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Zur Psychologie des ästhetischen Genießens. 


I. Die Gesamtqualität der ästhetischen Lust; 
Il. Das Schauen des Urschönen. 
Von 


J ohannes Volkelt. 


1. 


1. In die ästhetische Befriedigung fließt eine Fülle von Lustquellen 
ein. Das Künstlerische an jedem Kunstwerk stellt einen reichen In- 
begriff von Erfüllungen dar, von denen eine jede dem Betrachter des 
Kunstwerkes einen eigentümlichen Lustertrag spendet. Dabei sehe ichı 
von den mannigfaltigen außerästhetischen Erregungen des Wohlgefallens 
ab (also etwa von der moralischen, politischen, religiösen, didaktischen 
Befriedigung, die sich an manche Kunstwerke knüpft). Auch der reine 
künstlerische Genuß schließt eine erstaunliche Vielfältigkeit in sich. 

Im ersten Bande des »Systems der Ästhetik« habe ich (in dem 
Kapitel über die »ästhetische Lust«) die Verwickeltheit des ästhetischen 
Lustertrages eingehend dargelegt. Im Anschluß an das Grundgefüge 
des ästhetischen Verhaltens suchte ich zu zeigen, wie den wesenhaften 
Erfordernissen, die sich am ästhetischen Verhalten erfüllt finden, eigen- 
artige Lusterregungen entsprechen. So hoben sich aus dem Befriedi- 
gungszustand, in den wir durch Kunstwerke versetzt werden — um 
nur Hauptsachen zu nennen —, die Funktionslust des Anschauens, 
die Lust der Gefühlslebendigkeit, die Freude an der ausdrucksvollen 
Form (»Lust der Einfühlung«), an der organischen Gliederung der Form, 
die aus der Willen- und Stofflosigkeit fließende Befreiung unserer Ge- 
mütsverfassung (»Lust der Entlastung), die Erhöhung unseres Wesens 
durch das »Menschlich-Bedeutungsvolle« hervor. 

Zu diesen allgemeingültigen, d. h. bei jedem Kunstwerke — mehr 
oder weniger — in Betracht kommenden Lustquellen gesellen sich aber 
noch Lustursprünge besonderer Art in unübersehbarer Zahl. Je nach- 
dem ein Kunstwerk dem Typus des Anmutigen oder Erhabenen oder 
etwa des Grotesken angehört, weist die Gesamtlust des bestimmten 


Kunstwerkes besonders geartete Befriedigungsweisen auf. Und das 
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gleiche gilt hinsichtlich der verschiedenen Künste und Kunstzweige. 
Für die Dichtkunst kommen andere Lustquellen in Betracht als für die 
Musik, für die Lyrik andere als für das Drama. Ja, jeder Individualität 
des Künstlers entsprechen bestimmte Weisen der ästhetischen Be- 
glückung. Wie weit gehen etwa die Wohlgefühle auseinander, in die 
wir durch Raffael, Rembrandt, Dürer versetzt werden! 

In jenem Kapitel nun habe ich mich begnügt, auf die vielfältige 
Zusammensetzung der »ästhetischen Lust« ein scharfes Licht fallen 
zu lassen. Ich war bei Abfassung jenes Kapitels vor allem von dem 
Bedürfnis geleitet: es gelte der zu weit gehenden Vereinfachung der 
ästhetischen Lust entgegenzutreten. Ich hielt meinen Blick auf die 
gegnerische Ansicht gerichtet, die das Eigentümliche der ästhetischen 
Lust in einer einzigen bestimmten Bewußtseinsbetätigung sieht. Nun 
ist aber mit einem solchen Auseinanderlegen der ästhetischen Lust in 
ihre verschiedenen Ursprünge offenbar nur die eine Hälfte der Aufgabe 
getan. Denn die Frage drängt sich auf: worin besteht das Durch- 
greifende im Gepräge der ästhetischen Befriedigung? Diese stellt sich 
uns doch nicht bloß als ein Vielerlei von Lustarten dar, nicht als ein 
Lustgemenge; sondern es geht ein einheitlicher Zug durch die mannig- 
faltigen Lustqualitäten. Es gehen die vielen Faktoren zu einem ein- 
heitsvollen Gepräge zusammen. Es gibt eine Gesamtqualität der 
ästhetischen Befriedigung. Diese Gesamtqualität gilt es heraus- 
zuheben und zu beschreiben. Ich könnte sie auch als »Komplexquali- 
tät« bezeichnen. 

2. Dabei ist zu bedenken, daß die Gesamtqualität die verschiedenen 
einzelnen Lustarten nicht etwa aufsaugt, so daß sie für das Bewußt- 
sein überhaupt nicht mehr als verschiedene vorhanden wären. Viel- 
mehr bleiben die einzelnen Lustarten und Lustfärbungen neben jener 
Gesamtqualität der Lust für das Bewußtsein bestehen. Von einem Zu- 
sammenrinnen ihrer Mannigfaltigkeit zu einer Einheit, so daß diese in 
jener verschwände, ist keine Rede. Es ist so wie etwa beim Dreiklang: 
diesem entspricht eine eigentümliche Gesamtqualität; mit ihr zugleich 
aber hören wir auch die drei Einzeltöne, einen jeden in seiner quali- 
tativen Besonderheit. So stellt sich etwa beim Lesen von Goethes 
»Erlkönig« eine Gesamtqualität des Wohlgefallens an dieser Dichtung 
ein. Ihr entspricht eine einheitliche Eigentümlichkeit des Wohlgefallens. 
Daneben aber kann der Leser im besonderen seine Freude an der Ge- 
fühlslebendigkeit, an der Phantasieanschaulichkeit, an der durchsichtigen 
Gliederung, an dem gespenstisch Geheimnisvollen usw. empfinden. 
Man mag das Sichherstellen der Gesamtqualität aus den verschiedenen 
Qualitäten der Einzelfaktoren als Verschmelzung bezeichnen. Nur muß 
man hinzufügen, daß dann neben dem Verschmolzensein auch die 


ZUR PSYCHOLOGIE DES ÄSTHETISCHEN GENIESSENS, 3 


Qualitäten der Einzelfaktoren in ihrer Besonderheit und Unverschmolzen- 
heit weiterbestehen. 

In welchem Grade beide Seiten entfaltet sind, dies ist individuell 
sehr verschieden. Bald tritt für das Bewußtsein die Gesamtqualität 
stärker hervor, bald machen sich die gesonderten Einzelqualitäten stärker 
fühlbar. Es kommt dabei auf mancherlei an: auf das willkürliche Richten 
der Aufmerksamkeit, auf die Feinheit der Durchbildung des Individuums 
in dem fraglichen Gebiet, auf Übung, selbstverständlich auch auf An- 
lage Jemand kann bei Betrachten eines Bildes seine Aufmerksamkeit 
aus irgend einem Grunde besonders auf den Stimmungswert der Farben 
oder auf die Durchkomponierung des Bildes oder etwa auf den sich 
bekundenden Höhenflug der Phantasie lenken. Demgemäß werden 
sich auch die entsprechenden Lustquellen mit besonderer Betonung 
für das Bewußtsein herausheben. Je durchgebildeter ferner das künst- 
lerische Verständnis ist, je mehr jemand weiß, worauf es beim Schätzen 
der künstlerischen Werte ankommt, desto deutlicher werden sich neben 
der ästhetischen Gesamtqualität die verschiedenen Lustfaktoren, die 
durch das jeweilige Kunstwerk in Bewegung gesetzt werden, fühlbar 
machen. Ebenso wächst mit zunehmender Übung diese Deutlichkeit 
im Hervortreten der verschiedenen Lustquellen. Bei dem Laien in 
Kunstdingen kommt es zu solcher Differenzierung nicht. Die ver- 
schiedenen Arten und Färbungen der Lust verschweben bei ihm im 
Dunkel. Der Gesamteindruck des Kunstwerkes ist es, worin vor allem 
der Laie lebt. Daneben aber ist nicht zu übersehen, daß auch der im 
höchsten Grad Kunstverständige von einem Kunstwerke dermaßen 
überwältigt sein kann, daß die ästhetische Gesamtqualität mit starkem 
Übergewichte das Bewußtsein beherrscht. Ja, es liegt überhaupt im 
Sinne einer gesunden künstlerischen Entwicklung des Einzelnen, daß 
mit zunehmender Differenzierung der mannigfaltigen Lustbeiträge sich 
auch die künstlerische Beglückung als Gesamtqualität stärker geltend 
machen möge. Daß endlich auch die Anlage dabei von entscheiden- 
der Bedeutung ist, leuchtet ohne weiteres ein. Es gibt Menschen, die 
im höchsten Grade musikempfänglich sind, denen es aber, was man 
so nennt, an musikalischem Gehör fehlt. Für solche ist das musika- 
lische Genießen in der Hauptsache ein Erleben von musikalischen Ge- 
samtqualitäten. 

3. Indem ich an die Kennzeichnung der Gesamtqualität der ästhe- 
tischen Lust herantrete, will ich dies im allgemeinsten Sinne verstanden 
wissen. Das heißt: ich will nicht die Gesamtqualität, wie sie sich bei 
Beschauen eines bestimmten Kunstwerkes ergibt, ins Auge fassen; ich 
will auch nicht die einer bestimmten Kunstgattung oder einem be- 
stimmten ästhetischen Typus (wie etwa dem Erhabenen oder Anmutigen) 
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entsprechende Gesamtqualität beschreiben. Vielmehr soll es die gänz- 
lich unbesonderte, für alle Typen und Fälle des Ästhetischen geltende 
Gesamtqualität der ästhetischen Lust sein, die hier charakterisiert wer- 
den soll. Es werden daher die Züge, die sich herausheben lassen, von 
verhältnismäßiger Unbestimmtheit sein. Dies liegt in der Natur der 
Sache. Wollte man hier etwa auf die Freude an der Anschaulichkeit 
oder an der strengen Gliederung oder auf das Wohlgefallen an der 
menschlichen Bedeutsamkeit hinweisen, so hätte man damit ja beson- 
dere Quellen der ästhetischen Lust herangezogen, während doch die 
ästhetische Lust in ihrer Gesamtqualität beschrieben werden soll. 

Noch stehe hier, um ein Mißverständnis zu verhüten, die Bemer- 
kung, daß es sich sonach im folgenden nicht um die Gesamtqualität 
des ästhetischen Erlebens handelt. Nur von dem subjektiven Aus- 
klang dieses Erlebens, nur von dem Lusttone, der es begleitet, ist hier 
die Rede. Nicht das Inhaltvolle am ästhetischen Erleben, sondern nur 
das Allersubjektivste an ihm — eben die Lust — soll in seiner Ge- 
samtqualität charakterisiert werden. 

Um die Gesamtqualität der ästhetischen Befriedigung zu kenn- 
zeichnen, werde ich mich fürs erste des Wortes »Belebung« bedienen 
dürfen. Die Befriedigung, die sich unser in der Hingabe an Kunst- 
werke bemächtigt, macht sich uns als Belebung unseres ganzen Innen- 
menschen fühlbar. 

Ein Zweifaches soll hiermit gesagt sein. Einmal ist die ästhe- 
tische Lust keine Lust der Aufgelöstheit, der nachlassenden Kraft, keine 
süße Ermüdung, sondern eine Lust mit dem Gepräge des Aufwärts, 
eine Lust in der Richtung des Erfrischens. Ansteigende Kraft kündigt 
sich unmittelbar in der ästhetischen Lust an. Freilich wirken manche 
Kunstwerke angenehm auflösend, wonnevoll erweichend. Es gibt Me- 
lodien (man denke etwa an russische Voliksweisen), die uns sanft da- 
hinsterben lassen. Alle ausgesprochen rührend wirkende Kunst gehört 
hierher. Aber solche Lust der nachlassenden Kraft ist eine Besonder- 
heit bestimmter Kunstwerke, die nicht in die Gesamtqualität der ästhe- 
tischen Lust überhaupt hineinfällt.e. Auch wo uns eine Dichtung etwa 
in sanfte Melancholie hinschmelzen läßt, bedeutet das ästhetische Ge- 
nießen seinem allgemeinen Vorhandensein nach doch ein belebendes 
Inanspruchnehmen des Gemütes. 

Sodann aber grenzt sich die Lust der Belebung von allen solchen 
Befriedigungsweisen ab, an denen die Natürlichkeit unseres Innen- 
seins nicht wesenhaft beteiligt ist. Es wäre beispielsweise nicht zu- 
treffend, das Eigentümliche der dem Erkennen (und wäre es auch ein 
Erkennen umfassendster und tiefster Art) entspringenden Befriedigung 
in eine Belebung unserer Innerlichkeit zu setzen. Denn die vom Wissen 
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ausgehende Beglückung kommt wesentlich ohne das, was wir als Un- 
mittelbarkeit unseres Innenseins spüren, zustande. Gerade aber das 
Unmittelbare, das Naturartige, Unwillkürliche, Triebartige unseres Innen- 
menschen ist es, was der ästhetischen Beglückung ihre eigentümliche 
Färbung gibt. In der Wissenslust dagegen schwingt unser unmittel- 
bares Sein nicht in entscheidendem Maße mit. Hier knüpft sich die 
Lust vielmehr an den Gegenpol unseres Innenmenschen: an das aller- 
wachste, allerabsichtsvollste Bewußtsein, an das von Sinnlichkeit und 
Anschaulichkeit Abgelösteste in uns, eben an das begriffliche Wissen. 
Aber auch die moralische Befriedigung findet durch das Wort »Be- 
lebung« keine zutreffende Charakterisierung. Wenn ich mich durch 
sittliches Wollen und Tun gehoben fühle, so ist mein Innenleben durch 
die Richtung auf das Unsinnliche, eben auf den Wert des Guten be- 
herrscht. Und in noch höherem Grade gilt dies von der religiösen 
Beseligung. Die Unmittelbarkeit und Natürlichkeit des Lebensgefühls 
geht weder in das moralische Hochgefühl, noch in die religiöse Be- 
seligung farbegebend ein, während sich selbst in dem erhabensten 
Kunstwerk die bunte Naturgrundlage unseres Wesens bejaht fühlt. 

4. Welches bestimmtere Gepräge zeigt denn nun die dem ästhe- 
tischen Verhalten entsprechende Lust der Belebung? Es ist keine Lust 
mit dem einfachen Charakter des Soseins, sondern eine gefüllte, in 
sich unterschiedene Lust. Die dem Süßen, dem Roten, einem Geigen- 
ton entsprechende Lust ist in sich einfach. Die Lust der ästhetischen 
Belebung dagegen ist nicht eine in sich gleichförmige Erregung, son- 
dern sie ist von gefüllter Art. Um nun diese Füllung zu charakteri- 
sieren, muß ich trotz seiner Vieldeutigkeit und Abgenütztheit das Wort 
»harmonisch« gebrauchen. Bei aller Erregung, in die wir durch die 
Hingabe an Kunstwerke versetzt werden können, macht sich die ästhe- 
tische Lust in ihrer Gesamtqualität doch als ein harmonisches Austönen 
unseres Ich fühlbar. Es ist eine Lust mit dem ausgesprochenen Cha- 
rakter des Gleichgewichtsvollen. Auch wenn uns etwa eine Dichtung 
erschüttert, beklommen macht, in den Tiefen aufwühlt, geht doch durch 
das Auf und Nieder der Erregung, wofern nur die Grenze des Künst- 
lerischen nicht überschritten ist, als Gesamtqualität eine Art harmo- 
nischer Belebung hindurch. 

Da es sich um die Beschreibung der Gesamtqualität handelt, so 
wäre es nicht richtig, wenn ich die Beiträge, die für dieses Harmonie- 
gefühl von verschiedenen Seiten zufließen, herausheben wollte. Damit 
wäre ja die Gesamtqualität zerlegt. Und wir wollen doch gerade wissen, 
was als Gesamtqualität gespürt wird. In dem ersten Bande des Systems 
gehe ich auf die einzelnen Harmonieverhältnisse ein. Dort ist gezeigt, 
daß zwischen Schauen und Fühlen, zwischen Fühlen und Vernunft, 
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zwischen Sinnlichem und Geistigem, zwischen dem Ich und seiner 
Außenwelt Harmonieverhältnisse obwalten (S. 556 ff., S. 584 f.). Diese 
bestimmte Gliederung ist selbstverständlich in der Gesamtqualität, in 
welche die ästhetische Befriedigung zusammengeht, nicht zu finden; 
denn dann hätten wir es ja nicht mit der Gesamtqualität, sondern mit 
den verschiedenen Harmoniequellen und den aus ihnen entspringenden 
besonderen Färbungen der Harmonielust zu tun. Man wird sich un- 
bestimmter ausdrücken müssen; etwa so: es ist unser sinnlich-unsinn- 
liches Ich, das sich in Harmonie fühlt. Nicht das einseitig zugespitzte, 
sondern das vitale und zugleich ideal-gerichtete Ich ist es, durch das 
sich die Gesamtfärbung der Harmonie erstreckt. Nicht das erkennende, 
nicht das wollende, überhaupt nicht das rein geistige, aber ebenso- 
wenig das nur im Sinnlichen lebende Ich ist das Medium, in dem sich 
das ästhetische Harmoniegefühl ausbreitet. Indem wir spüren, wie uns 
im ästhetischen Verhalten Harmonie durchströmt, fühlen wir uns als 
Lebendiges und Geistiges in Einem. 

5. Bis jetzt hat sich uns die ästhetische Lust in ihrer Gesamt- 
qualität als harmonische Belebung unseres in Einem vitalen und ideal- 
gerichteten Ich gezeigt. Doch ist damit das Charakteristische dieser 
Belebung noch nicht erschöpfend bezeichnet. Sie stellt eine eigentüm- 
liche Verbindung von Wärme und Kühle dar. In der ästhetischen 
Beglückung steckt etwas von intimer Wirklichkeitsnähe und zugleich 
von vornehmer Wirklichkeitsferne. Sie ist tiefe Erregung und nicht 
minder tiefe Beruhigung in Einem. Es muß bei dieser unbestimmten 
Bezeichnung bleiben. Denn jede schärfere Analyse würde über das 
Eigentümliche der Gesamtqualität der ästhetischen Lust hinausführen. 
Und es soll hier doch nur das, was sich als Gesamtfärbung der 
ästhetischen Lust fühlbar macht, beschrieben werden. Wollte ich also 
hier etwa ausführen, daß es die ästhetische Willen- und Stofflosigkeit 
ist, die sich in die Gesamtqualität der ästhetischen Lust gleichsam 
hineinreflektiert, so wäre damit in eine Analyse des ästhetischen Ver- 
haltens eingetreten (wie ich dies im »System der Ästhetik« ausführlich 
getan habe); aber die durchgehende Gesamtfärbung der ästhetischen 
Befriedigung wäre damit nicht getroffen. Es handelt sich ja hier viel- 
mehr darum, in welche einfache Gesamtqualität die verwickelten Be- 
sonderungen und Gliederungen des ästhetischen Verhaltens ausklingen. 
Und dieser subjektive Ausklang zeigt die schwer beschreibbare Ein- 
heit von Hingabe und Abgelöstheit, von liebendem Ergreifen und keu- 
schem Fernbleiben. 

Noch ein Zug scheint mir an der Gesamtqualität der ästhetischen 
Befriedigung hervorgehoben werden zu müssen; ein Zug, der mit der 
soeben gekennzeichneten Einheit von Lebensnähe und Lebensterne, 


ZUR PSYCHOLOGIE DES ÄSTHETISCHEN GENIESSENS. 7 


von Wärme und Kühle eng zusammenhängt: die eigentümliche Weihe 
des ästhetischen Genusses. Aus der Gewißheit des ästhetischen Be- 
trachters, aus dem Alltag hinausgehoben, von einer reineren, stofflosen 
Welt umfangen zu sein und doch auch wieder in der bunten Fülle der 
Wirklichkeit mitten drinnen zu stehen, entspringt der ästhetischen Lust 
eine Vornehmheit ganz eigener Art. Entrücktheit aus dem Leben und doch 
wieder Lebensinnigkeit: beides zusammen breitet über sie eine Weihe 
von einer Eigentümlichkeit, wie sie weder der Genuß des Forschens, 
noch die moralische Gehobenheit, noch die religiöse Inbrunst aufweisen, 

Zusammenfassend darf man also etwa sagen: die ästhetische Lust 
stellt sich in ihrer Gesamtqualität als eine zwischen dem Vitalen und 
dem Idealen in uns harmonisch schwebende, uns tief erregende und 
zugleich entlastende und eben damit sich uns als weihevoll (das ist 
als eine Emporhebung über die gewöhnliche Wirklichkeit) zu fühlen 
gebende Belebung unseres Selbstes dar. Freilich ist damit wiederum 
eine Analyse mindestens angedeutet: an der Gesamtqualität sind meh- 
rere Seiten hervorgehoben. Daher muß hinzugefügt werden, daß in 
der Gesamtqualität diese einzelnen Seiten als zu dichter Einheit zu- 
sammengegangen vorzustellen sind. Was die Analyse gesondert hat, 
ist wieder in die Einfachheit des Erlebens zurückzunehmen. 

Damit ist eine Schwierigkeit bezeichnet, die jeder Analyse einer 
Gesamtqualität anhaftet. Die Gesamtqualität schließt eine Mehrheit von 
Seiten, Momenten, Faktoren (oder wie man sonst sagen mag) in sich. 
Die Selbstbesinnung läßt mich dieses »Implizite« erkennen, und die 
Analyse macht daraus ein »Explizitee. So befindet sich die Analyse 
in einer seltsamen Lage. Einerseits verfährt sie durchaus in Sinn und 
Richtung der Gesamtqualität: sie expliziert das, was laut unserer Selbst- 
besinnung in der Gesamtqualität eingeschlossen liegt. Anderseits aber 
setzt sie sich eben hierdurch mit dem Wesen der Gesamtqualität in 
scheinbaren Widerspruch: denn die Gesamtqualität ist eben doch nicht 
diese Mehrheit von Momenten, sondern Verschmolzenheit zu einem 
Einfachen. Es wird daher, wie ich dies auch vorhin getan habe, jeder 
solchen Analyse hinzuzufügen sein, daß in der Gesamtqualität das von 
der Analyse explizite Nebeneinandergestellte als einfaches Erlebnis vor- 
handen sei. Es ist eben schlechtweg eine Tatsache, daß jede Gesamt- 
qualität von uns nicht als ein Einfaches im Sinne der Leerheit und 
Gleichförmigkeit erlebt wird, sondern als ein in sich vielseitig Ein- 
faches. Es wäre eine auf Überspannung des Identitätsprinzips be- 
ruhende falsche Logik, wenn man die gefüllte Einfachheit als etwas 
in sich Widersprechendes hinstellen wollte. Ist doch jede Farbe, jeder 
Ton ein schlechtweg einfaches und dabei doch zugleich implizite-viel- 
seitiges Erlebnis. 
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1. Zuweilen erleben wir eine eigentümliche Steigerung der ästhe- 
tischen Lust. Wenn wir uns der Betrachtung von Kunstwerken hin- 
geben, die uns mit Entzückung erfüllen und uns in besonderem Grade 
in eine Überwelt emporheben, kann es geschehen, daß wir mit der 
Schönheit selbst Umgang zu haben glauben. Unser Schauen richtet 
sich dann nicht nur auf das bestimmte Kunstwerk, sondern auch auf 
das Dahinter, auf eine lichte Tiefe, die sich hinter dem Kunstwerk auf- 
tut. Wem dies zuteil wird: der fühlt sich in das Reich des Schönen 
aufgenommen. Ihn durchströmt die beseligende Gewißheit: es gibt 
eine Welt des makellosen Schönen. Und sie ist kein bloßes Phantasie- 
gebilde, sondern lebensvolle Wirklichkeit. Und noch eine weitere 
Steigerung ist möglich: er glaubt an ein Urbild des Schönen, an ein 
Urschönes, und er glaubt nicht nur daran, sondern er erschaut es, er 
hat die »ldee des Schönen«, das Schöne in seinem Anundfürsichsein 
gegenwärtig vor sich. 

Es bedarf übrigens nicht notwendig der Betrachtung eines be- 
stimmten Kunstwerkes oder einer bestimmten schönen Naturgestalt, 
um in solchen erhöhten Schauenszustand versetzt zu werden; sondern 
auch ohne unmittelbaren Anschluß an ein konkretes ästhetisches Be- 
trachten kann es geschehen, daß, wenn überhaupt nur die Anlage dafür 
vorhanden ist, die Sehnsucht nach dem Urschönen das Gemüt ergreift 
und ihm das Urschöne vor das geistige Auge zaubert. 

2. Vor allem an Platons Symposion wird man hierbei denken. Bei 
aller Begrifflichkeit der Sprache drängt aus den Worten, die Platon 
Diotima, der Weisen aus Mantinea, in den Mund legt, selige Entrückung 
und Verzückung hervor. Auf seiner höchsten Stufe gestaltet sich der 
Eros zum Schauen des wesenhaften Schönen. Nicht in leiblicher Ge- 
stalt, nicht in Fleisch und Farben und allerhand sterblichem Tand steht 
das Schöne dem auf der höchsten Stufe des Schauens Stehenden vor 
seinem Geiste, sondern als ein Überräumliches, Überzeitliches, Be- 
ziehungsloses, Werdeloses, kurz als »ein mit sich selbst für sich selbst 
ewig eingestaltiges Sein« (Symposion, Kapitel 28 und 29). Zweifellos 
hat Platon solche Stunden erlebt, in denen er das Schöne »sonnenhaft 
rein und ungemischt«e zu schauen überzeugt war. So unsinnlich es 
ihm erschien, so stand es doch als Gestalt vor seinem geistigen Auge. 

Noch stärker brechen die Schauer der Verzücktheit aus den Schilde- 
rungen des Phaidros hervor, wo die geheimnisdunklen, unaussprech- 
lichen Wonnen beschrieben werden, die der Mensch beim Anblick 
einer schönen irdischen Gestalt in Erinnerung an die ehedem am über- 
himmlischen Orte geschaute Idee des Schönen erlebt. Dort »strahlte 
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die Schönheit in hellem Lichte, als wir mit dem seligen Reigen in Ge- 
folgschaft des Zeus oder anderer Götter beglückende Gesichte sahen 
und betrachteten und eingeweiht wurden in die Weihen, die man als 
die beglückendsten preisen darf« (Phaidros, Kapitel 30). So mythisch 
auch der Phaidros gehalten ist: daran kann wohl kein Zweifel sein, 
daß aus ihm ein Mensch zu uns spricht, der in namenloser Wonne 
dem ewigen wesenhaften Urschönen schauend gegenüberzustehen über- 
zeugt war. Aus den Worten Platons hören wir heraus: das Urschöne 
ist allem Sinnlichen und Endlichen entrückt; zugleich aber ist es reine 
Gestalt. Wie sollte von ihm sonst der eigentümliche Zauber ausgehen, 
der als äußerste Steigerung des dem sinnlichen Schönen anhaftenden 
Zaubers geschildert wird? 

Lange Betrachtungen widmet Plotinos dem Schauen des Urschönen. 
So oft und stark er auch die Wesenseinheit des Schönen und Guten 
betont, so hat doch tatsächlich, seinen eigenen Ausführungen nach, 
das Schöne seine Eigenart gegenüber dem Guten. Und zwar läßt 
er, so sehr auch Wesenseinheit besteht, das Gute über das Schöne 
hinausliegen. Das Gute hat das Schöne wie eine Hülle vor sich. Wie 
bei Platon, so führt auch bei Plotinos eine gerade Linie von der Schön- 
heit der sinnlichen Gestalt durch die seelischen Schönheiten hindurch 
bis zum Urschönen hinauf. Man muß sich das Urschöne als vom 
Glanze und Zauber der sinnlichen Schönheit in gesteigertstem Grade 
umstrahlt vorstellen. Freilich gehört das Urschöne dem Reiche des 
Überräumlichen, Überzeitlichen, des Wandellosen, des unteilbar Einen 
an. Nichtsdestoweniger stellt sich dem geistigen Auge des Plotinos 
das Urschöne nach Analogie der sinnlichen Schönheit dar. Wenn er 
(im 4. Kapitel des 8. Buches der 5. Enneade) den Ort beschreibt, wo 
die Idee des Schönen weilt, so bewegt sich die Beschreibung in der 
Mitte zwischen Unsinnlichem und Sinnlichem. Und wenn er die Selig- 
keit des mit seinem Schauen dem Urschönen Hingegebenen schildert, 
so verwendet er Ausdrücke, wie sie für Kennzeichnung des Gemüts- 
zustandes beim Anschauen vollendeter sinnlicher Schönheit passend 
sind (z. B. im 4. und 7. Kapitel des 6. Buches der 1. Enneade). My- 
thisch stellt er die Stellung des Urschönen in der Weltordnung so dar, 
daß Gott als Urvater die Urschönheit in der.Form einer Schar von 
Kindern in sich gezeugt habe. Nur der jüngste Sohn sei aus der Ein- 
heit mit Gott herausgetreten und habe gemäß der Urschönheit, die 
ihm innewohnt, das Weltall als Abbild des Urschönen gestaltet (gegen 
das Ende des 8. Buches der 5. Enneade). 

Aus der Zeit der Renaissance ist vor allem Giordano Bruno zu 
nennen. Unter oftmaliger Berufung auf Plotinos gibt er (in den 
Eroici furori) vom Schauen des Urschönen schwärmerische Schilde- 
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rungen. Alle Liebe geht vom Sehen aus: die sinnliche vom sinnlichen, 
die geistige Liebe vom geistigen Sehen. Unser Geist erhebt sich von 
bestimmten, abgegrenzten schönen Gestalten immer weiter hinauf bis 
zum wahrhaft Schönen, das weder Grenze noch Umkreis hat. 

Und zu denselben Höhen schwingt sich die Schaukraft Shaftes- 
burys empor. In engem Anschluß an Platon steigt sein Schauen von 
der sinnlichen schönen Gestalt zur geistigen Schönheit der Gedanken, 
Grundsätze, Handlungen und von da bis zu Gott als dem Urschönen 
hinauf. Das klare künstlerische Auge Shaftesburys verfeinert und ver- 
geistigt sich bis zum Schauen der übersinnlichen Schönheit. Für sein 
auf Harmonie und Schönheit angelegtes Auge scheint das Geistige als 
Geistiges eine der sinnlichen Schönheit analoge Gestalt zu gewinnen. 

In Deutschland ist es vor allem die nachkantische spekulative 
Ästhetik, wo das Schöne in das Absolute, in Gott hineingezogen wurde. 
Schon dem späteren Fichte drängte sich die Intuition auf, daß »Gottes 
inneres und absolutes Wesen« als Schönheit heraustrete, daß »die Ur- 
quelle der Schönheit allein in Gott sei« (in der 9. Vorlesung der »An- 
weisung zum seligen Leben«). Seine Gottbegeisterung ließ ihn mit 
der Schönheit nicht haltmachen vor den Tiefen der Gottheit; sondern 
die Schönheit erschien ihm als ein so Heiliges, daß sie der Herrlich- 
keit Gottes nicht vorenthalten werden dürfe. Insbesondere aber sind 
es Schelling und die ihm nahestehenden Ästhetiker, die dem Schönen 
diese Transzendenz geben. Der Gehalt des Schönen wird derart ins 
Unendliche, Absolute, Göttliche gesteigert, daß die sinnliche, endliche 
Form des Schönen gleichsam verzehrt wird. Und nun soll doch der 
so schrankenlos vergeistigte und unendliche Gehalt im Besitze der 
eigentümlichen Form des Schönen bleiben. 

Schellings grundlegende ästhetische Sätze bewegen sich durch- 
gehends im Reiche des Ewigen, in einer Sphäre, wo alle Unterschiede 
und Besonderheiten in Einheit aufgelöst sind, weit jenseits also aller 
sinnlichen, endlichen Gestalt. Er geht von dem absoluten, in ewiger 
Schönheit gebildeten Kunstwerk aus, und als dieses gilt ihm das in 
Gott bestehende ideale, urbildliche Universum. Gott ist der unmittel- 
bare Quell aller Schönheit, er schließt die ewige Schönheit in sich. In 
seinen Vorlesungen über »Philosophie der Kunst«, im ersten Teil seines 
»Bruno«, auch in den Vorlesungen über das »System der gesamten 
Philosophie« entwickelt Schelling die Lehre vom Schönen in Gott. 

Nun sind diese Entwicklungen freilich in der Form von begriff- 
lichen »Konstruktionen« gehalten. Den Lehrsätzen werden Beweise 
hinzugefügt. Rein denknotwendig sollen sich die Begriffe knüpfen und 
weiterschlingen. Allein dies ist doch nur äußerliches Gewand: In 
Wahrheit bewegt sich Schelling durchweg im Medium einer intellek- 
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tuellen Anschauung. Wenn er von dem absoluten Kunstwerk in Oott 
und von seiner ewigen Schönheit spricht, so wird dabei seine Ver- 
nunft von einer Art Phantasiesehen begleitet. Die urschöne Welt in 
Gott ist nicht etwa ein logisch Gemeintes, ein durch diskursives Denken 
logisch Gefordertes, ein begrifflich Intendiertes; sondern Schellings 
innerer Blick ist in die ewige Schönheit versenkt. Sie steht unmittel- 
bar vor seinem intuitiven Auge. 

Noch leidenschaftlicher als Schelling schwelgt Ferdinand Solger 
in ahnendem Schauen des urbildlichen Universums in Gott. Das wahre, 
ungebrochene, unentstellte Schöne lebt nur in den Tiefen der Gottheit. 
In seinem »Erwin« preist er phantasievoll-dichterisch diese lebendige 
Welt in Gott: er spricht von den seligen und vollkommenen Gedanken 
Gottes; von dem Lichtkreise, in dem Alles zu vollendeter Harmonie 
vereinigt ist, derart, daß das Innere sein eigenes Äußeres wird und 
Innen und Außen hier Eines sind; von dem vielfach gebrochenen Strahl 
desselben Lichtes. Für uns Menschen zerspaltet sich die Schönheit 
in ihre Bestandteile; sie wird zu einem nichtigen Widerschein. Nur 
für Gott gibt es ein bleibendes, wahrhaftes Schönes. Uns bleibt nur 
übrig, mit ahnender Sehnsucht dieses Urschönen gewiß zu werden. 

Aus den Schelling nahestehenden Philosophen wäre hier noch 
Friedrich Krause anzureihen, der in Gottbegeisterung und zugleich auf 
Grund höchst abstrakter Dialektik Gott als »das unbedingt und unend- 
lich schöne Wesen« feiert. Dieser Hinweis auf Krause möge hier genügen. 

Schließlich sei noch Schopenhauer hervorgehoben. Wenn er von 
dem ewigen, klaren, einen Weltauge spricht, das wir als reines, willens- 
freies Subjekt des Erkennens sind, und durch das wir zum Anschauen 
der »Ideen« gelangen: so handelt es sich dabei im Grunde um das 
anschauende Erfassen der unsinnlichen, ewigen Urschönheit. Denn 
die »Ideen« bilden einerseits den Gehalt der Kunst, anderseits aber 
sind sie als Objekt des »reinen Subjektes der Erkenntnis« über alle 
Vielheit, alles Werden, alle Begrenztheit und Endlichkeit hinausgehoben. 
So rückt Schopenhauer den Kern des Schönen in die Transzendenz, 
in eine Welt des schlechthin Übersinnlichen, und stellt sich den Men- 
schen als mit der Fähigkeit ausgestattet vor, sich zum Schauen dieses 
Urschönen zu erheben. Und aus seinen feierlichen Worten hören wir 
die Seligkeit heraus, die er selbst bei solcher entrückenden Kontem- 
plation empfand. Konsequenterweise müßte Schopenhauer die Gestalten 
der Kunst als nur höchst unvollkommene und schattenhafte Abbilder 
der Urschönheit ansehen. 

3. Welcher Art ist das innere Erlebnis, das sich in Fällen, wie die 
angeführten es sind, vollzieht? Es bleibe zunächst die Frage völlig 
beiseite, ob es so etwas wie ein Urschönes, eine ewige, im Reiche 
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des Übersinnlichen, in Gott existierende Schönheit geben könne. Ich 
will das metaphysische Gebiet zunächst nicht betreten, sondern bei 
psychologischer Betrachtung bleiben. Was geht im Bewußtsein vor, 
wenn sich der Geist dem Schauen der ewigen Schönheit hingibt? 

. Vorausgesetzt wird also die Tatsache, daß es Menschen gibt, die 
das Urschöne, die Idee der Schönheit, das Schöne in Gott oder wie 
man sonst die in die Sphäre des Unsinnlichen gehobene Schönheit 
bezeichnen mag, unmittelbar zu schauen überzeugt sind. Angesichts 
der vorliegenden Zeugnisse kann daran nicht gezweifelt werden, daß 
Platon, Plotinos usw. dessen gewiß waren, die unsinnliche Schönheit 
vor ihrem Geiste gegenwärtig zu haben. Vielleicht befanden sie sich 
hiermit in Selbsttäuschung. Aber die Gewißheit, den Glauben, das 
Urschöne zu schauen, hatten sie jedenfalls. 

Zunächst fällt an den Äußerungen über diesen Zustand die Über- 
schwenglichkeit der Beglückung in die Augen. Es ist ein Höchstes 
an Lust, was gefühlt wird, und zwar ein Höchstes nicht nur etwa dem 
Grade, sondern auch der Qualität nach. Denn die hier entspringende 
Lust erhält ihre Grundfarbe durch die Entrücktheit des Schauenden: 
er ist gewiß, über das ihn sonst fesselnde Reich des Irdischen und 
Endlichen hinausgehoben und in ein unvergleichlich reineres, freieres, 
vollkommeneres Dasein eingetreten zu sein. Daher kommt es auch, 
daß diese Lust den Charakter des Wunderbaren, des Geheimnistiefen 
trägt und gegenüber jedem Versuche, sie an Bekanntem zu messen, 
ins völlig Andersartige ausweicht. Man könnte daher das Wort »Selig- 
keit«, wenn man nicht vorzieht, es für die Sphäre des Heiligen, die 
Religion, aufzusparen, für diesen Zustand der Beglückung und Ent- 
zückung gebrauchen. Aber auch darum ist das Wort »Seligkeit« hier- 
für eine passende Bezeichnung, weil durch »Seligkeit« die vollkommene 
Ruhe des Genießens betont ist. Wo Seligkeit herrscht, dort schweigt 
jedes darüber hinaus verlangende Wünschen und Trachten. Und dies 
gilt eben auch von dem Zustande der Beglückung im Erschauen des 
Urschönen. 

4. Entscheidend wird nun für die weitere Beschreibung des Be- 
wußtseinsvorganges, welcher der Behauptung, das Urschöne zu schauen, 
zugrunde liegt, die einfache Einsicht, daß so etwas wie ein wirk- 
liches Schauen des Urschönen eine psychologische Unmöglichkeit ist. 
Mache ich mit dem Schauen Ernst, ist es mehr als eine bloße über- 
treibende Redensart, so muß eine Sinnenform gegeben sein, sei es für 
das Auge, sei es für die Phantasie. Das Urschöne dagegen soll, so 
wird von dem begeistert Schauenden versichert, jeder Sinnenform ent- 
behren: es ist ja überräumlich, überzeitlich, übersinnlich. Auch ist zu 
bedenken: die Gestalt muß, wenn sie geschaut werden soll, individuell 
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bestimmt sein. Auch die schematische, verschiebbare Gestalt ist doch 
an jeder Stelle der möglichen Verschiebung von individueller Bestimmt- 
heit. Das Urschöne dagegen ist das Schöne überhaupt, also über jede 
individuelle Bestimmtheit hinausgehoben. Es könnte daher (wenn es 
nicht überhaupt ein Unbegriff ist) für unser Bewußtsein nur in der 
Weise des begrifflichen »Meinens«, des logischen »Intendierens« 
oder »Forderns« vorhanden sein. Nur für unser in unvollziehbare 
Gedanken ausmündendes Erkennen könnte das Urschöne in Frage 
kommen. Das Urschöne würde dann unter den logisch-metaphysischen 
Forderungen einen Platz finden, die sich als Abschluß unseres Erken- 
nens aufdrängen, die aber für unser Erkennen nur in der Weise vor- 
handen sind, daß wir unsere Gedanken in eine bestimmte Richtung 
bringen, ohne daß wir imstande wären, diese Richtung bis zu Ende 
auszudenken, ihr einen Vollzug zuteil werden zu lassen. Nur also als 
ein Etwas, auf das wir in unserem Erkennen hinzuzielen vermöchten, 
nicht aber als ein Geschautes, für das Schauen Gegenwärtiges könnte 
günstigenfalls das Urschöne Geltung haben. Ob dieser günstige Fall 
vorliege oder das Urschöne nicht vielmehr als Unbegriff zu gelten 
habe, ist eine metaphysische Frage. Auf sie soll zunächst nicht ein- 
gegangen werden. 

Auch würde es nichts helfen, wenn man sagen wollte: es handle 
sich ja nicht um ein Phantasiesehen, sondern um etwas in Intuition 
sich Vollziehendes, und Intuition sei eben ein wesentlich anderes 
Schauen als Phantasiesehen. Hierauf wäre zu erwidern: mit einer 
Hereinziehung des Schauens in die Sphäre der Intuition läßt sich kein 
Schauen gänzlich neuer Art hervorzaubern. Soll das Wort »Schauen« 
überhaupt noch einen Sinn haben, dann kann das intuitive Schauen 
nur das uns vertraute Phantasieschauen sein. Gemäß meinem Erleben 
und gemäß der ganzen Verfassung des menschlichen Bewußtseins ver- 
mag ich ein anderes Schauen nicht zu entdecken. Im absoluten Geiste 
mag es ein unvergleichlich anderes Schauen geben. Wer dagegen be- 
hauptet, daß im menschlichen Bewußtsein ein vom Phantasieschauen 
wesenhaft unterschiedenes intuitives Schauen zu finden ist, befindet 
sich in Selbsttäuschung. 

Demnach beruht die Überzeugung vom Schauen des Urschönen 
auf psychologischer Selbsttäuschung. Ich sage auf psychologischer 
Selbsttäuschung, weil ich von der Frage, ob ein Urschönes existiert, 
zunächst völlig absehe und mir einzig die Tatsache vor Augen steht, 
daß unser Bewußtsein gemäß seiner ganzen Einrichtung ein Schauen 
des Urschönen nicht zu leisten vermag. Aber es ist keine oberfläch- 
liche, auf bloßer Unachtsamkeit oder törichtem Wahn beruhende Selbst- 
täuschung. Nach meiner Überzeugung gibt es so Etwas wie intuitive 
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Gewißheit. Zu wiederholten Malen, noch zuletzt in dem Werkchen 
»Die Gefühlsgewißheit«, bin ich auf das Wesen und die Typen 
der intuitiven Gewißheit ausführlich eingegangen. In verschiedenen 
Formen kommt intuitive Gewißheit und intuitives Erleben wirklich zu- 
stande: in moralischer, religiöser, ästhetischer, vitalistischer Form. Nur 
scheint es mir, daß das Schauen des Urschönen auch für die intuitive 
Gewißheit aus dem angeführten Grunde ein Ding der Unmöglichkeit ist. 

Von diesem Standpunkte sehe ich die Geistesverfassung derer, die 
das Urschöne zu schauen überzeugt sind, so an, daß ihr Bewußtsein in 
der Tat auf intuitives Erfassen, auf intuitive Gewißheit mit Hingebung 
und Inbrunst eingestellt ist. Das Bewußtsein ist für intuitives Er- 
fassen gerüstet, es nimmt energischen Anlauf und Aufschwung dazu. 
"Es liegt also, insofern von Platon, Plotinos, Bruno, Shaftesbury, 
Solger usw. in der Tat in die Bewußtseinshaltung intuitiven Erfassens 
eingetreten wurde, keine Selbsttäuschung vor. Diese besteht nur darin, 
daß diese seherisch gestimmten Geister glaubten: ihr Eingestelltsein 
auf intuitives Erfassen des Urschönen sei zum Vollzug gelangt, der 
Aufschwung habe zum Gelingen geführt. Und umso leichter konnte 
diese Selbsttäuschung eintreten, als diese Philosophen in der festen, 
heiligen Überzeugung lebten, daß ein Reich der ewigen Schönheit exi- 
stiere, und als sie zugleich von schwärmerischer Sehnsucht ergriffen 
waren, diese reine, selige Sphäre zu schauen, sie sich durch ein dem 
wirklichen Sehen analoges geistiges Sehnen gegenwärtig zu machen. 
Die Sehnsucht zu schauen täuschte ihnen den Vollzug des Schauens 
vor. Das schwärmerische Verlangen erzeugte die Gewißheit der Er- 
füllung. Schon die Einstellung auf das intuitive Erfassen des Urschönen 
war von solcher Entzückung und Entrückung begleitet, daß der Schein 
eintrat, als ob das Urschöne in seiner geschauten Gegenwart diese 
Entzückung spendete. 

5. Soll verständlich werden, wie es zu einer nicht logisch-meinen- 
den, nicht begrifflich-fordernden, sondern schauenden Gewißheit vom 
Urschönen kommen könne, so muß man annehmen, daß sich mit jener 
gekennzeichneten Einstellung auf intuitives Ergreifen zugleich eine ge- 
wisse Phantasiebelebung verbindet. Nicht als ob sich bestimmte 
oder auch nur ungefähre Phantasiegestaltungen bildeten; sondern mit 
»Phantasiebelebung« ist nur gemeint, daß das phantasiemäßige Ver- 
halten überhaupt in Bewegung gerät. Der Schauende spürt ein phan- 
tasiemäßiges Empor, einen Aufschwung zum Schauen. Es kommt also 
nicht zu wirklichem Schauen, sondern die Schaukraft fühlt sich nur 
überhaupt erregt, und zwar in der Richtung eines entschiedenen Auf- 
wärts, eines Emporblickens. 

Diese Phantasiebelebung begünstigt das Entstehen jener Selbst- 
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täuschung. Der Anlauf zu intuitivem Erfassen, verbunden mit der in 
Unruhe gebrachten, genauer: durch einen Zug nach oben erregten 
Schaukraft, läßt es als begreiflich erscheinen, daß der begeisterte Seher 
das Urschöne selbst zu schauen glaubt. 

Solch eine unbestimmte Phantasiebelebung ist nichts Seltenes, ge- 
schweige denn Unerhörtes im Seelenleben. Die Worte einer Dichtung 
beispielsweise lassen keineswegs immer die entsprechenden Phantasie- 
gestalten im Hörer oder Leser hervortreten. Es bleibt überaus häufig bei 
einer unbestimmten Phantasiebelebung. Der Dichter hat ein Wort oder 
eine Wendung zwar auf eine scharf bestimmte Anschauung zugespitzt. 
Der Leser oder Hörer antwortet aber keineswegs immer mit dem von dem 
Dichter gewünschten Phantasiesehen, sondern oft mit einer ungefähren, 
ungestalteten Phantasieerregung, die sich nur in der Richtung der ge- 
wünschten Phantasiegestalt bewegt. Unsere Phantasie gerät in einen 
gewissen Zug, Schwung, ein Auf oder Nieder, in eine gewisse Hebung, 
Dehnung, Hin- und Herwendung, Schüttelung bald von heftigerer, bald 
von leiserer Art — immer entsprechend den vom Dichter gewählten 
Worten. Es muß hier genügen, auf diese Tatsache hinzuweisen. Wel- 
cher Wert in ihr für den Anschaulichkeitseindruck einer Dichtung liege, 
ist eine Frage, deren Beantwortung hier völlig abseits führen würde. 

In unserem Falle handelt es sich um eine noch weit unbestimm- 
tere Phantasiebelebung. Ich charakterisierte sie als einen Zug nach 
oben, als einen Schwung nach aufwärts. Unbildlich gesprochen: die 
Phantasie fühlt sich in der Richtung auf das Vollendete, das Lautere, 
das vollkommen Harmonische belebt. Oder negativ bezeichnet: die 
Phantasie gibt sich gleichsam einen Stoß zur völligen Abkehr von allem 
Störenden, Trübenden, Befleckenden, Verwirrenden. In dem Erschauen 
der Urschönheit muß sich, so stelle ich mir vor, ein solches Phantasie- 
erlebnis vollzogen haben. 

6. Nur wo zum Innenleben eines Menschen das Bedürfnis nach 
andachtsvoller, anbetender Geisteshaltung wesenhaft gehört, kann das 
Verlangen nach Erschauung der ewigen Schönheit entspringen. Man 
wird daher von einer religiösen Bedingung reden dürfen, die erfüllt 
sein muß, wenn es zu der Überzeugung vom Erschauen des Ewig- 
Schönen kommen soll. Aus einer ausschließlich ästhetisch bewegten 
Gemütsverfassung heraus dürfte wohl kaum das Verlangen nach Er- 
schauen des Urschönen hervorgehen. Nur wo ein Gemüt von dem 
Bedürfnis beseelt ist, in die Stille des Ewigen zu versinken, in der 
überendlichen Wesenheit alles Seienden seliges Verweilen zu finden, 
dort ist ein geeigneter Boden gegeben für das Aufkommen jenes Ver- 
langens nach der Urschönheit. Auch bei Schopenhauer findet sich 
diese Bedingung erfüllt: sein Sichversenken in die »Ideen«, sein Wer- 
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den zu dem klaren Weltauge, sein Verlangen nach Erlösung durch die 
Kunst weist unverkennbar einen Orundzug religiöser Mystik auf, 

So ist also die intuitive Gewißheit, auf welche die Erschauer des 
Urschönen eingestellt sind, ein Mittleres aus ästhetischer und religiöser 
Intuition. Beide Typen der Intuition sind daran beteiligt. Jeder Leser, 
der sich in die fraglichen Darlegungen bei Platon, Plotinos, Bruno usw. 
vertieft, wird den Eindruck empfangen, daB ihre Intuitionen vom Ur- 
schönen sowohl aus ästhetischem wie auch aus religiösem Sehnen 
ihre Nahrung zogen, 

7. Ich habe nicht die Absicht, hier auf das metaphysische Problem 
einzugehen. Nur in Form einer Konsequenz will ich es berühren. 

In dem dritten Bande meines »Systems der Ästhetik« (S. 501 ff.) 
habe ich ausgeführt, daß dem Sein der absolute Wert, das absolute 
Sollen — natürlich nicht zeitlich, sondern nur sachlich — vorauszu- 
stellen sei. Das Absolute, Oott, ist der sich selbst als Wirklichkeit 
gegenwärtige absolute Wert. Den Inhalt Gottes bildet der absolute 
Wert. Und die Wirklichkeit Gottes ist gleichfalls nichts Anderes als der 
absolute Wert. Absolute Wirklichkeit und absoluter Wert sind Eines. 

Stelt man sich auf diesen Boden, so ist damit die Konsequenz 
gesetzt, daß der absolute Geist alle Selbstwerte in sich schließt, Der 
absolute Geist als der absolute Wert ist, wie ich mich dort ausdrückte 
(S. 538), »die einheitliche Wurzel, die einheitliche Tiefe<, in welche die 
Selbstwerte zusammengehen. Zu den Selbstwerten gehört nun auch 
das Ästhetische. So wahr das Ästhetische zu den unbedingten, in 
sich gegründeten, in sich ihren Zweck habenden Werten, das ist eben: 
den »Selbstwerten« gehört, so wahr muß es in seiner Vollendung, in 
seiner musterbildlichen Oestalt (und ich will es insofern als das »Ur- 
schöne« bezeichnen), in dem absoluten Werte, in Gott beschlossen 
sein. Diese Konsequenz läßt sich nicht abweisen. 

Es würde sonach nicht etwa nur anzunehmen sein, daß in dem Ent- 
wicklungsgange des Absoluten an einer bestimmten Stelle — nämlich 
im menschlichen Bewußtsein — das Phänomen des Ästhetischen ent- 
springt. Vielmehr würde schon in die Wesenheit des absoluten Oeistes 
selbst die Wesenheit des absoluten Schönen hereinzuziehen sein. Wird 
also Ernst damit gemacht, daß der absolute Geist die Wirklichkeit des 
absoluten Wertes ist, so muß man sich konsequentermaßen auch zu 
dem Satze bekennen, daß der absolute Geist in sich das Urschöne 
schaue und habe. Selbstverständlich ist dieser Satz nicht selbst als 
von uns erschaut anzusehen, sondern er darf nur als ein begrifflich- 
logisches, jedoch unausdenkbares Postulat gelten, als ein »Gemeintes«, 
auf das wir auf Grund denknotwendiger Erwägungen hinzielen. 


I. 
Flauberts Novelle „Un caur simple“. 


Von 


Karl Groos. 


Seit den ersten Anfängen machen sich, wie mir scheint, in den 
Künsten drei Prinzipien mit wechselndem Schwergewicht geltend: die 
Nachahmung, im Sinne einer (wenn auch noch so freien) Wieder- 
gabe der vorgefundenen Wirklichkeit, die Selbstdarstellung, als 
der tiefwurzelnde Drang, das Innere des Schaffenden in dem künstle- 
rischen Gebilde zum Ausdruck zu bringen, und die Stoffgestaltung, 
als eine dem so gegebenen Inhalt angemessene, einheitliche »Struktur« 
des Werkes. 

Der äußerlichste der drei Faktoren, nämlich die Nachahmung, kann 
so stark zurücktreten, daß man in der Ästhetik auch von »nicht-nach- 
ahmenden« Künsten gesprochen hat. Jedenfalls ist er nie allein wirksam, 
auch nicht in der »naturalistischen« Dichtung. Wenn Zola die Kunst 
als ein Stück Natur, gesehen durch ein Temperament, bezeichnete, so 
berücksichtigte er außer der Nachahmung auch das Prinzip der Selbst- 
darstellung; ebenso Flaubert, wenn er sagte, das Genie sei vielleicht 
nichts anderes als die mediation de Vobjectif a travers notre äme!). 
Das Prinzip der Stoffgestaltung haben beide Dichter in diesen kurzen 
Definitionen nicht besonders herausgehoben, vielleicht, weil es sich für 
sie als Künstler von selbst verstand, vielleicht auch darum, weil sie 
von einer idealisierenden »Verschönerung« der Wirklichkeit grundsätz- 
lich nichts wissen wollten, Diese ist aber auch gar nicht gemeint, wenn 
wir von einer dem Stoff angepaßten Struktur des Werkes reden. Eine 
solche Formung ist die zentrale und unentbehrliche Voraussetzung, 
ohne die weder die Nachahmung noch die Selbstdarstellung als Kunst 
bezeichnet werden könnte. Jene wäre für sich allein ein bloßes Spiel, 
diese eine formlose Eruption; erst im Gestalten zeigt sich das Können 
der Kunst. 

In dieser kleinen Studie habe ich mir die Aufgabe gestellt, die 
Analyse einer Novelle aus Flauberts reifster Zeit?) so durchzuführen, 


') Correspondance, II. Serie, 5. 372. 
2) »Un caur simple<« (1877) ist die erste Erzählung unter den »Trois contese, 
Zeitschr. f. Asthetik u. allg. Kunstwissenschaft. XVIIL. 2 
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daß ich dabei von der aus anderen Beobachtungen gewonnenen Ein- 
teilung der in der Kunst waltenden Hauptfaktoren ausgehe, um (wie 
bei der Verifikation einer Hypothese) zu prüfen, ob sie sich auch hier 
nachweisen lassen und in welcher besonderen Weise sie sich aus- 
wirken. Das Ganze ist nur als eine Stichprobe gedacht, die in erster 
Linie methodischen Interessen dient '). 


A. Das Prinzip der Nachahmung. 


Flaubert hat sich zur Wehr gesetzt, wenn man ihn als das Schul- 
haupt des französischen Naturalismus bezeichnete. Versteht man unter 
naturalistischer Kunst eine einseitige Verwertung des Nachahmungs- 
prinzips, so war er mit seinem Einspruch im Recht?). Dennoch muß 
manches von den Eigentümlichkeiten des Naturalismus in seiner Dich- 
tung hervortreten; sonst ließe sich seine historische Wirkung nicht 
erklären. Es wird sich daher fragen, inwiefern das für den hier zu be- 
sprechenden Faktor zutrifft. 

Wir haben die künstlerische Nachahmung als eine unter Umständen 
sehr freie Wiedergabe der vorgefundenen Wirklichkeit bezeichnet. Bei 
dem Naturalismus handelt es sich aber um eine möglichst getreue, das 
Einzelne berücksichtigende, von Idealisierungen absehende Darstellung. 
Nun kann man auf den Begriff der »vorgefundenen Wirklichkeit« die 
von Locke stammende Unterscheidung zwischen »Sensation« und 
»Reflexion« (äußerer und innerer Wahrnehmung) anwenden. Dann 
würde es sich nicht nur um die genaue Nachbildung dessen handeln, 
was uns die äußeren Sinne darbieten, sondern auch um eine natur- 
getreue (und »direkte«) Schilderung aller Innenzustände der in der 
Dichtung auftretenden Personen. Hier ist nun auf die Tatsache hin- 
zuweisen, daß Flauberts Sprache das Hauptgewicht auf das in der 
»‚Sensation« Gegebene verlegt, wobei die Eindrücke auf das Auge 
und Ohr naturgemäß im Vordergrunde stehen, aber auch die Geruchs- 
empfindungen sehr häufig Verwertung finden (was dann im Stil der 


die in dem VI. Band der (CZuvres compl£tes (L. H. May) stehen. In seiner ausge- 
zeichneten »Oedächtnisrede auf Gustave Flaubert« (Basel 1921) urteilt C. A. Ber- 
noulli, daß diese drei Erzählungen den gedrängtesten Eindruck von dem Geschmack 
und der Könnerschaft des Dichters geben. 

') Daß ich eine Novelle Flauberts wählte, erklärt sich aus Besprechungen mit 
einem rumänischen Doktoranden (Vianu), der sich zuerst mit Flaubert beschäftigen 
wollte, dann aber ein anderes Thema vorzog. 

2) E. Faguet betont die Antithetik realistischer und romantischer Neigungen 
in der Seele des Dichters (»Flaubert«, 1899, in der Sammlung »Les grands &rivains 
frangais«). 
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späteren Naturalisten weiter ausgebildet wurde). Dabei verrät sich die 
Freude am individuell Bestimmten in dem Herausmeißeln charakte- 
ristischer Einzelheiten, die den Eindruck einer fast unheimlichen Wirk- 
lichkeitsnähe (»Lerribilitä«) machen können). Flaubert selbst schreibt 
(Corr. Il, 84), in seiner Natur seien buchstäblich »deux bonshommes 
distincts« vereinigt, der Lyriker, der die hohen Adlerflüge liebt, und ein 
anderer, »qgui creuse et qui fouille le vrai tant qu’il peut, qui aime ä 
aceuser le petit fait aussi puissamment que le grand, qui voudrait 
vous faire sentir presque materiellement les choses qu’ü repro- 
duif«. Dazu gehört nicht nur scharfe Beobachtung, sondern auch ein 
gutes visuelles Gedächtnis. Es ist bekannt, daß Flaubert häufig die 
Erinnerung an wirkliche Erlebnisse benutzte; Pont-l’Ev&que, wo sich 
unsere Erzählung abspielt, ist die Heimat seiner aus altem norman- 
nischem Geschlecht stammenden Mutter, und das Vorbild der Haupt- 
person, der treuen Dienerin Felicite, ist ein altes Dienstmädchen (Julie), 
dessen Erzählungen der Knabe mit leidenschaftlicher Anteilnahme ge- 
lauscht hatte ?). 

Ich beschränke mich auf ein einziges Beispiel für die genaue 
Wiedergabe des Milieus. Trotz der außerordentlichen »Verdichtung« 
des ein ganzes Leben und verhältnismäßig viele Personen umfassen- 
den Stoffes (etwa fünfzig Seiten in der sehr bequem gedruckten Ausgabe 
der Oeuvres completes) finden wir eine ins einzelne gehende und auf 
wirklichen Erinnerungen beruhende Schilderung des Hauses, in dem 
Felicite lebt, eine Schilderung, von der hier nur die Beschreibung des 
Erdgeschosses wiedergegeben sei. »Das mit Schiefer bekleidete Haus 
stand zwischen einer Durchgangsstraße und einem Gäßchen am Flusse. 
Innen waren Niveauunterschiede vorhanden, die straucheln machten. 
Ein enger Hausgang trennte die Küche von dem ‚Saal‘, wo sich Ma- 
dame Aubain (die Herrin) den ganzen Tag aufhielt — auf einem Stroh- 
sessel in der Nähe des Fensters sitzend. Dem weiß angestrichenen 
Getäfel entlang standen acht Mahagonistühle. Ein altes Piano trug 
einen in Pyramidenform aufgebauten Haufen von Schachteln und Kar- 
tons, über dem ein Barometer angebracht war. Zwei gestickte Lehn- 
sessel flankierten den Louis-Quinze-Kamin aus gelbem Marmor. Die 
Pendeluhr in der Mitte stellte einen Vestatempel dar. Das ganze Oe- 
mach roch ein wenig nach Schimmel; denn der Fußboden lag tiefer 
als der Garten.« Das ist ganz die fast peinlich genaue Beschreibung 
des äußeren Milieus, an die uns die naturalistischen Schriftsteller ge- 
wöhnt haben. Aber sie entspringt hier nicht einer Mode, sondern, 


3) »La premiere qualitö de D’Art et son but est l’illusion.« 
2) Vgl. die von Flauberts Nichte geschriebenen »Souvenirs intimes«, die den 
L Band seiner »Correspondance« einleiten. 
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wenn man so sagen darf, der Freude am soliden Handwerk, bei einem 
Manne, der über sich urteilte: »Ich sehe und weiß zu sehen wie die 
Kurzsichtigen: bis in die Poren der Dinge hinein.e — Der Normanne 
Flaubert hat die französische »rage d’amusement« und die Vorliebe 
für die »choses voyantes« als etwas Wesensfremdes empfunden; »au 
fond«, bekennt er (Corresp. Il, S. 292), »je suis Allemand«. Darum er- 
innert uns seine Kunst an jenes »Sichverbeißen« in den Gegenstand, 
wie es auch große germanische Maler so häufig zeigen. Von der 
Nemesis Dürers (das »Große Glück«) sagt Wölfflin: »Das Auge 
scheut vor nichts zurück. Mit einer Art Wollust ist jenes unförmliche 
Bündel von Lederriemen angefaßt, das Pferdegeschirr nämlich, das die 
Nemesis« (als Zügel für den Übermütigen) »in der Hand hält: es ist die 
undankbarste und mühevollste Aufgabe, aber der Blick bohrt sich ein 
in die Verwirrung, und der Stift drängt nach und ruht nicht, bis der 
widerspenstige Stoff ruhig und einfach daliegt. Wie undenkbar wäre 
eine solche Zeichnung in Italien !« ?). 

Für das stilistische Verständnis der Erzählung ist es aber fast 
wichtiger, zu fragen, was von dem Verfasser nicht oder doch nur 
sparsam und selten »nachgeahmt« wird. Zunächst ist darauf aufmerk- 
sam zu machen, daß Flaubert seine Personen in unserer Erzählung 
nur ausnahmsweise und dann nur kurz sprechen läßt, Nun bietet 
aber für den naturalistischen Dichter die getreue Wiedergabe der 
individuellen Redeweise im Grunde die einzige Gelegenheit, um einmal 
die Wirklichkeit im buchstäblichen Sinne des Wortes zu »kopierenc; 
daher hat auch der spätere Naturalismus diese Gelegenheit häufig bis 
zum Überdruß ausgenützt (vgl. das schreckliche »tja« bei deutschen 
Vertretern der Schule). In unserer Novelle spielt dagegen die direkte 
Rede überhaupt nur eine ganz bescheidene Rolle (während z.B, in 
»Madame Bovary« noch längere Gespräche vorkommen). Das gilt nicht 
nur von der Heldin, die gleich im Anfang als »immer schweigsam« 
bezeichnet wird, sondern auch von den anderen Personen. Die Bevor- 
zugung knappster Wendungen, wie »soif, jaccepte«e, »bon! encore un«, 
zeigt deutlich das Bestreben, den Anteil des gesprochenen Wortes auf 
ein Mindestmaß zu beschränken. Auch die dem Monolog entsprechende 
Mitteilung von Gedankengängen wird hier beinahe vollständig ver- 
mieden ?). 

Hieraus ergibt sich die Notwendigkeit, dem Leser das Innenleben 
der Personen auf andere Weise zu erschließen. Das nächstliegende 


ı) Wölitlin, »Die Kunst Albrecht Dürers«, S.97. Man vergleiche damit die 
Anweisungen, die Flaubert seinem Schüler Maupassant gegeben hat (Einleitung zu 
dessen Roman » Pierre et Jeane). 

2) Mit Phantasievorstellungen verhält es sich anders, wie wir noch sehen werden. 


FLAUBERTS NOVELLE „UN COEUR SIMPLE“. 21 


Mittel wäre die genaue Zergliederung der geistigen Eigenschaften und 
Vorgänge als solcher, wie es bei Freunden einer psychologischen 
Analyse gewöhnlich anzutreffen ist. Flaubert dagegen sucht, ohne pe- 
dantisch jede Ausnahme zu vermeiden, das Geistige auf dem Umweg 
über das sinnlich Anschauliche zu erfassen, so daß der Leser in die 
Lage versetzt wird, die er den Personen des wirklichen Lebens gegen- 
über in der Regel einnimmt: er erhält höchstens einen kurzen direk- 
ten Hinweis durch den sich absichtlich zurückhaltenden Dichter und 
muß das Wichtigste durch eigene Deutung erwerben!). Das gilt in 
erster Linie von den seelischen Eigenschaften, in geringerem Maße 
von den Gefühlszuständen der Personen. Diese Methode der in- 
direkten Charakterisierung hat Flaubert in unserer Erzählung zu einer 
Meisterschaft ausgebildet, die ihresgleichen sucht. 


1. Die Schilderung der seelischen Eigenschaften. 


Wenn man sich die Frage stellt, wie oft in der durch feinste 
Charakterisierung ausgezeichneten Novelle die seelischen Eigenschaften 
ausschließlich auf direktem Wege angegeben werden, so gelangt 
man zu dem Ergebnis, daß das nur ein einziges Mal geschieht: Felicite 
‚resta fidele a sa maitresse — qui cependant n’etait pas une personne 
apreable«. Dieses doppelte Werturteil steht aber in den ersten einlei- 
tenden Sätzen. Man könnte höchstens noch die Stelle (S. 9) anführen, 
wo Felicite von Madame Aubain in Dienst genommen wird: »Das 
junge Mädchen wußte nicht eben viel, schien aber einen so guten 
Willen zu haben und so wenig Anforderungen zu stellen ...« Doch 
handelt es sich hier schon um den Eindruck auf andere. Etwas zahl- 
reicher sind die Fälle, wo die seelische Eigenschaft zwar durch ein 
kurzes Wort direkt bezeichnet, aber in ihrer individuellen Ausprägung 
doch erst durch äußere Kennzeichen, besonders durch Handlungen 
veranschaulicht wird. Felicit€ »zeigte« Hartnäckigkeit beim Einhandeln 
von Waren. »Was die Reinlichkeit betraf, so erregte der Glanz ihrer 
Kessel die Verzweiflung der anderen Dienstboten.«e »Von sparsamer 
Natur, aß sie langsam und las mit den Fingern die Brotkrumen vom 
Tische auf« usw. Solche Stellen zeigen, daß der Dichter nicht so pe- 
dantisch war, um seine Methode zu einem unverbrüchlichen Gesetz 
zu erheben. Aber die Triumphe seiner Schilderungskunst feiert er da, 
wo er die feinsten Abtönungen des Seelischen von außen her er- 
raten läßt. 

Ich will so vorgehen, daß ich zunächst von der intellektuellen 


») Hierin liegt vielleicht auch ein Grund für das Urteil C. A. Bernoullis: »ob 
er einer breiteren Lesewelt jemals mehr war als ein berühmter Name, bezweifle ich.« 
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Veranlagung spreche. Felicit€ (auf die ich mich in der Hauptsache be- 
schränken muß) besitzt zwar eine nicht geringe bäuerliche Schlauheit, 
ist aber — das braucht Flaubert notwendig für einen später zu be- 
sprechenden Hauptzweck — in ihrem Ideenkreise so beschränkt wie 
der Angehörige eines primitiven Stammes. Was ihre Schlauheit an- 
langt, so werden uns z.B. die beiden Pächter von Madame Aubains 
Farmen auf wenigen Zeilen, aber doch in einem lebensvollen Bilde 
vorgeführt, wie sie am Markttage Hühner und Käse zum Verkauf in 
das Haus bringen. »FelicitE invariablement dejouait leurs astuces, et is 
s’en allaient pleins de consideration pour elle« Wenn der Dichter hier 
wenigstens die seelische Wirkung auf die Umgebung heranzieht'!), so 
wird die Deutung in anderen Fällen völlig dem Leser überlassen. 
Felicite ist von dem leidenschaftlichen Wunsche erfüllt, einen bunten 
Papagei in ihren Besitz zu bringen (er stammt aus Amerika, und das 
Wort erinnert sie an ihren Neffen Victor, der dort am gelben Fieber 
gestorben war). Der Vogel gehört dem Unterpräfekten Larsonniere, der 
im Begriffe ist, die Stadt zu verlassen. Felicit€ spricht über das Tier 
mit dem schwarzen Diener des Präfekten und läßt »sogar« einmal die 
Worte einfließen: »c’est Madame gui serait heureuse de l’avoir!« (36 f.). 
Das Mittel hat Erfolg; daß es sich um eine kleine Kriegslist handelte, 
wird nicht gesagt, ist aber aus dem »sogar« und aus der Gleichgültig- 
keit der Herrin gegen den als Andenken übersendeten Papagei zu er- 
schließen. 

Eine kindliche Beschränktheit verrät sich schon in dem durch 
eine bloße Assoziation begründeten Begehren des amerikanischen Vogels. 
Ein besseres Beispiel bietet folgende Schilderung. Der schon erwähnte 
Victor, der von seiner Tante viel inniger geliebt wird als von seinen 
Eltern ?2), befindet sich auf der großen Seereise, von der er nicht heim- 
kehren soll. Felicite erfährt, daß sein Schiff in Havanna angekommen 
ist. »A cause des cigares« stellt sie sich dabei ein Land vor, wo über- 
haupt nur geraucht wird, und sie glaubt, Victor unter Negern in einer 
Tabakswolke herumspazieren zu sehen. Könnte man, fragt sie sich, 
nötigenfalls auch auf dem Landwege nach Pont-l’Ev&que zurückkom- 
men? Ein Freund des Hauses, der Anwalt Bourais, zeigt ihr auf dem 
Atlas die Stelle, wo Havanna liegt. Sie beugt sich über die Karte, aber 
das Netz von farbigen Linien ermüdet ihren Blick, ohne sie aufzuklären. 
Als Bourais sie fragt, was sie beunruhige, bittet sie ihn, ihr das Haus 
zu zeigen, wo Victor wohnt. Bourais erstickt fast vor Lachen, ohne 


ı) So beginnt auch gleich der erste Satz der Novelle: »Seit einem halben Jahr- 
hundert beneideten die Hausfrauen von Pont-l’Eveque Madame Aubain wegen ihrer 
Dienerin Felicite.« 

?) Vgl. 5.28: »Ca ne leur fait rien, ä eux!« 
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daß Felicite den Grund seiner Heiterkeit versteht, — »sie, die vielleicht 
sogar das Porträt ihres Neffen zu sehen erwartete, fant son. intelli- 
gence &tait bornee«!). Hier folgt ganz am Schlusse das direkte Urteil. 
Es wäre wohl entbehrlich; aber dem Dichter ist es aus besonderen 
Gründen wichtig, die Naivität seiner Heldin zu unterstreichen: sie bildet, 
wie sich zeigen wird, die Brücke, auf der sich Realistik und Romantik 
die Hand reichen können. 

Sehr mannigfaltig sind die bloß mittelbaren Hinweise auf die 
moralischen Eigenschaften. Wir erhalten gleich im Anfang den Ein- 
druck von der Anspruchslosigkeit der zu vielerlei Diensten geschickten 
Magd: »Für hundert Frank im Jahre besorgte sie die Küche und die 
Haushaltung, sie nähte, wusch, bügelte, verstand ein Pferd anzuschirren, 
das Geflügel zu mästen und Butter zu machen.« Ihr Fleiß ist muster- 
haft: vom frühen Morgen arbeitet sie »ohne Unterbrechung« bis zum 
Abend (S.4). Wenn sie von Sorge oder Trauer erfüllt ist, findet sie 
nur in der stillen, beharrlichen Arbeit Beruhigung. Dieser Zug, der 
zugleich auf ihr verschlossenes Wesen hindeutet, wird wiederholt (aber 
ohne den geringsten direkten Hinweis) durch Kontrastwirkung ver- 
stärkt. So erlebt Madame Aubain, die ihr zartes Töchterchen Virginie 
zur Erziehung in einem Kloster untergebracht hat, nach dem Abschied 
‚une defaillance: und muß durch den Besuch ihrer Freunde getröstet 
werden; Felicit€E geht schweigend in das leere Zimmer des Kindes; 
sie vermißt die gewohnte Tätigkeit für die geliebte Kleine und ver- 
sucht, um sich zu beschäftigen, Spitzen zu arbeiten; aber in ihren harten 
Händen zerreißen die Fäden (S. 22). Als Virginie im Kloster stirbt, 
bleibt die verzweifelte Mutter monatelang »inerfe« in ihrem Zimmer; 
Felicit€E geht jeden Tag zur selben Stunde auf den Kirchhof, betrachtet 
das Orab, begießt die Blumen, erneuert den Sand und kniet nieder, 
um die Erde besser bearbeiten zu können (S. 33). Sie ist vorsorglich: 
wenn die Hausfreunde zum gewohnten Spiel erwartet werden, legt sie 
die Karten und die Fußwärmer zurecht (S.9); sie achtet, ehe sie schlafen 
geht, darauf, daß die Haustüre wohlverschlossen ist und vergräbt die 
glühenden Holzscheite im Kamin unter der Asche (S. 4). Das führt zu 
ihrer großen Gewissenhaftigkeit. Sie setzt ihrem Neffen, der sie besucht 
hat, ein reichliches Essen vor, nimmt aber selbst möglichst wenig zu 
sich, »pour epargner la depense« (S. 23); als aus dem Kloster die Nach- 
richt von Virginies schwerer Erkrankung eintrifft, eilt sie dem Wagen 
nach, in dem die Mutter fortfährt, schwingt sich von hinten hinauf, 
springt aber wieder ab, weil ihr einfällt, daß das Hoftor nicht ver- 


1) Es gehört zur »Stoffgestaltung«, daß diese heitere Szene direkt der Nach- 
richt von Victors Tod vorausgeht. 
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schlossen ist (S. 30), So sparsam sie für ihre Herrin ist, so selbstlos 
zeigt sie sich im Verschenken eigenen Besitzes. Sie kauft von ihrem 
geringen Gehalt für die Familie ihrer Schwester (der Mutter Victors) 
eine Decke, Hemden, einen Ofen; »die Verwandten nützten sie offen- 
bar aus — cette faiblesse agagait M”2 Aubain« (S. 17). 

Diese Auswahl kürzerer Belegstellen wird wohl genügen, um eine 
Vorstellung von der hier durchgeführten mittelbaren Schilderung geistiger 
Eigenschaften zu geben; aus vielen anschaulichen Einzelzügen soll sich 
in der Seele des aufmerksamen Lesers das Gesamtbild des »schlichten 
Herzens« zusammenfügen. 


2, Die Schilderung der Gefühle. 


Das so gewonnene Bild von der Persönlichkeit wird natürlich 
durch die Berücksichtigung der Gefühlszustände noch wesentlich er- 
gänzt. Hier fehlt es nun auch nicht an Beispielen für eine bloß mittel- 
bare Darstellungsweise. So muß der Leser die verzehrende Angst 
Felicites um das in dem Kloster erkrankte Kind ihrer Herrin völlig 
durch den Rückschluß aus Handlungen und Geschehnissen erraten 
(S. 30 f.). Felicit€ hört, daß der Arzt den Zustand Virginies als »noch 
nicht« verzweifelt bezeichnet. Frau Aubain, die ganz von dem Gedanken 
der Abreise erfüllt ist, hat für die Dienerin nur den ungeduldigen Be- 
fehl: »Meinen Fußwärmer, meine Geldtasche, meine Handschuhe! Aber 
schneller!« Im Schneegestöber fährt die Mutter in die kalte Nacht hin- 
aus. Felicite eilt zuerst in die Kirche, um eine Kerze anzustecken, holt 
trotzdem den Wagen noch ein, springt hinten hinauf, verzichtet aber 
dann, wie schon angeführt wurde, aus Gewissenhaftigkeit auf das Mit- 
fahren. In der Morgendämmerung sucht sie den Arzt zu sprechen, trifft 
ihn jedoch nicht an. Vergebens wartet sie auf briefliche Nachricht. 
Endlich fährt sie mit der Post nach dem Aufenthaltsort der geliebten 
Kranken. In dem Gäßchen, das zu dem Kloster führt, hört sie das 
Läuten der Totenglocke. »Für andere!« denkt sie und klopft heftig an 
der Pforte. Es dauert mehrere Minuten, bis sich schleifende Schritte 
nähern. Eine Nonne öffnet die Türe und macht die Mitteilung, daß 
Virginie soeben verschieden ist. — Hier wird die fast unerträgliche 
Qual der Ungewißheit nicht mit einem einzigen Worte unmittelbar be- 
zeichnet. 

Aber im ganzen zeigt sich Flaubert da, wo es sich um Gefühls- 
zustände handelt, doch nicht so zurückhaltend wie bei der Schilderung 
der geistigen Eigenschaften. Auf einem Feste, das Felicite als junges 
Mädchen mitmacht, fühlt sie sich »elourdie, stupefaite«. Sie öffnet » mit 
Vergnügen« die Haustüre, wenn der Anwalt Bourais, den sie bewun- 
dert, ihre Herrin besucht. Von dieser fühlt sie sich nicht selten gekränkt 
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oder verletzt. Sie ist beunruhigt, von Angst erfüllt, entrüstet, verzweifelt, 
:ivre de tristesse«, hat »den Tod in der Seele« usw. Obwohl sich 
Flaubert auch hierbei gewöhnlich auf eine kurze Bezeichnung des Ge- 
fühls beschränkt, so ist doch der Unterschied groß genug, um die 
Frage anzuregen, aus welchen Gründen er wohl zu erklären ist. 

Ehe wir darauf eingehen, seien jedoch noch einige Bemerkungen 
über die Verwertung der Ausdrucksbewegungen und Gebärden ge- 
macht, an die man ja bei einer nur mittelbaren Schilderung des Ge- 
fühlslebens in erster Linie denken wird. Die unwillkürlichen Aus- 
drucksbewegungen werden in unserer Erzählung nicht gerade 
selten benutzt; trotzdem gewinnt man den Eindruck, daß der Dichter 
im ganzen die Charakterisierung durch Handlungen bevorzugt). Auch 
da, wo er einmal die Ausdrucksbewegungen mehr ins einzelne hinein 
verfolgt, werden doch auch Handlungen mit herangezogen, um das 
Bild der Persönlichkeit zu vollenden. Unter Umständen liefert dann 
außerdem die Naturstimmung einen Beitrag zu unserer Vorstellung von 
den Gefühlszuständen der Heldin. Ein gutes Beispiel bietet die Wir- 
kung der Nachricht von dem Tode des Matrosen Victor (S. 28 f.). Als 
Felicite die Trauerbotschaft erhält, sinkt sie auf einen Stuhl nieder und 
lehnt den Kopf an die Wand. Sie schließt die Augenlider, die sich 
plötzlich röten. Dann senkt sie die Stirn, blickt starr vor sich hin, läßt 
die Hände herabsinken und murmelt immer wieder: »armer Junge! 
armer Junge!« Gleich darauf folgt eine sehr charakteristische Handlung: 
sie hebt wiederholt die vor ihr auf dem Arbeitstische liegenden langen 
Nadeln auf und legt sie mechanisch wieder hin. Dann fällt ihr Blick 
auf einige Frauen, die gerade ein Brett mit Wäsche über den Hof 
tragen. Das erinnert sie an ihre eigenen Pflichten. Sie geht hinaus ar 
den Fluß, schleppt einen Pack Hemden an das Wasser, streift die 
Ärmel hinauf und ergreift ihren Schlägel; »man konnte ihre starken 
Schläge in den Nachbargärten hören«. Und nun sehen wir die Um- 
gebung durch ihre Stimmung hindurch: »Die Wiesen waren leer, der 
Wind bewegte die Oberfläche des Flusses; auf seinem Grunde neigten 
sich die langen Wasserpflanzen wie das Haar von Ertrunkenen.« Die 
Schilderung schließt wieder mit Ausdrucksbewegungen: »Ihren Schmerz 
hielt sie zurück, tapfer bis zum Abend; dann, in ihrem Zimmer, gab 
sie sich ihm hin, den Leib flach auf der Matratze, das Gesicht in dem 
Kissen vergraben, die beiden Fäuste gegen die Schläfen gepreßt.« 

Im ganzen habe ich aber den Eindruck, daß Flaubert mit der Ver- 


’) Vgl. Rud. Lehmann, »Die Formelemente des Stils von Flaubert« usw. Mar- 
burger Dissert, 1911, S.24 f. Lehmann bringt einige gute Beispiele, kommt aber 
auch zu dem Ergebnis, daß Flaubert die physiologischen Ausdrucksbewegungen 
nicht allzuhäufig« verwende. 
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wertung der unwillkürlichen Ausdrucksbewegungen sparsamer verfährt 
als manche andere Schriftsteller‘). Wahrscheinlich würde eine um- 
fassendere Untersuchung feststellen, daß bei Flaubert die dem be- 
wußten Willen unterworfenen Gebärden und Gesten (deren Schil- 
derung an »Bühnenanweisungen« erinnern kann) noch mehr zurück- 
treten. Von C. F. Meyer sagt E. Kalischer, daß es bei ihm die 
motorische Erregbarkeit des Körpergefühls, die Grundkraft des Schau- 
spielers sei, die ihn Gebärde aus Gebärde entwickeln lasse, und über 
Kleist urteilt OÖ. Fischer unter Benützung einer der Kunst R. Wag- 
ners geltenden Bemerkung von Nietzsche: »bei Kleist steht im Anfang 
die Halluzination von Oebärden« ?). Ich glaube nicht, daß man aus dem 
Stil Flauberts denselben Schluß ziehen könnte. In unserer Novelle heißt 
es allerdings einmal: »eliciteE repondit, par un geste, qu’ elle n’en avait 
pas besoin«,; in einem solchen Falle würde aber C. F. Meyer minde- 
stens von einer »abwehrenden Handbewegung« oder von einer »ver- 
neinenden Bewegung des Hauptes« sprechen. 


3. Die Norm des Unpersönlichen. 


Wir haben zu zeigen versucht, in welcher Weise sich das Prinzip 
der Nachahmung bei Flaubert auswirkt. Das erste und allgemeinste 
Ergebnis bestand darin, daß der Dichter die Innenzustände seiner Per- 
sonen höchstens durch ein kurzes Wort direkt zu bezeichnen pflegt, 
so daß die eigentlichen Feinheiten der Charakterzeichnung von der 
äußeren Anschauung her erschlossen werden müssen. Eine rein psycho- 
logische Bedingung dieser Methode wird in der scharfen Beobach- 
tungsgabe und in der ungewöhnlich lebhaften visuellen Phantasie Flau- 
berts zu suchen sein. Das nicht nur psychologische, sondern auch 
normativ-ästhetische Hauptmotiv liegt aber in seiner Grundüberzeugung, 
daß alle hohe und große Kunst unpersönlich ist. Hierauf beruht 
auch die illusionäre Kraft der Kunst, die er als ihre »premiere 
qualite< bezeichnet. Das Prinzip der »impersonnalite« hat er immer 
wieder in seinen Briefen betont, so besonders in der Auseinander- 
setzung mit George Sand. Der Künstler soll gänzlich hinter seinem 
Werke verschwinden. Wie nichtig erscheint der »Lyrismus« Byrons 
(den Flaubert sonst rühmt) gegenüber der übermenschlichen Unpersön- 
lichkeit eines Shakespeare (Corresp. II, S. 95). Sobald der Dichter seine 


') Ich verweise auf die beiden Tübinger Dissertationen über »die Bewegungen 
und Haltungen des menschlichen Körpers« in den Erzählungen von C. F. Meyer 
(W. Kostowa, 1915) und H. v. Kleist (J. Bathe, 1917). | 

2) Vgl. Kostowa, S. 32, 34; Bathe, S.60, 73. Ich erinnere nebenbei auch an 
das für C. F. Meyer kennzeichnende »Stellen von Gruppen« (Kostowa, S. 56 f.), 
das dem »Fluß-Stile Flauberts (Bernoulli) nicht entspricht. 
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Persönlichkeit hervortreten läßt, kommt die Unruhe der Subjektivität in 
sein Schaffen; er selbst soll stumm bleiben, so daß nur seine Werke 
reden). »Les chefs-d’oeuvre sont betes, Üs ont la mine tranquille 
comme les productions memes de la nature, comme les grands animaux 
ef les montagnes« (Corresp. Il, S. 153). 

Es ist einleuchtend, daß sich daraus bei einem Manne von scharfer 
Beobachtungsgabe die Bevorzugung jener mittelbaren Methode ergeben 
kann. Denn die direkte Charakterisierung ist mit der Gefahr verbunden, 
daß der Dichter nicht nur zu viel von seinen eigenen Oefühlen in die 
Personen verlegt, sondern auch seine wertende Stellungnahme zum 
Ausdruck bringt oder gar reflektiert und abschließende Folgerungen zieht. 
Die »rage de vouloir conclure« ist freilich tief in der menschlichen Natur 
begründet. Aber die größten Genies haben niemals Folgerungen gezogen; 
»Homere, Shakespeare, Ooethe, tous les fils aines de Dieu (comme dit 
Michelet) se sont bien gardes de faire autre chose que representer.« 
»Contentons nous du tableau!« »Observons — tout est la!«®). 

Die Forderung der unpersönlichen Objektivität, die den Übergang 
von der Romantik zum Realismus anbahnt, ist bei Flaubert (der in 
seinen Briefen ein ganz anderes Antlitz zeigt) nichts Ursprüngliches, 
sondern ein Ergebnis der ästhetischen Theorie. Das hat E.W.Fischer 
in seiner Studie über die verschiedenen Redaktionen der » Zentation de 
Saint Antoine« überzeugend nachgewiesen°). Es handelt sich dabei 
um eine künstlerische Askese, um eine bewußte und strenge Selbst- 
erziehung, die trotz wesentlicher Unterschiede an das große Beispiel 
Schillers erinnern kann. Wenn der gereifte Schiller über die Wahl 
des Wallenstein schreibt, nie habe er mit solcher Kälte für die Sache 
solche Wärme für die Arbeit verbunden, wenn er das Fehlen des Sen- 
timentalischen bei Homer und Shakespeare feststellt, wenn er bekennt, 
daß er in seiner Jugend den englischen Dramatiker wegen seiner Kälte 
und Unempfindlichkeit nicht zu würdigen vermochte, wenn er das dar- 
aus erklärt, daß er damals durch die Bekanntschaft mit neueren Poeten 
verleitet« worden sei, in dem Werke zuerst den Dichter aufzusuchen, 


») Dantes Hölle hat »de grandes allures«, aber die »podtes univers:ls« haben 
nicht von ihrem Haß gesungen (Corresp. II, S. 141). 

») Man vergleiche damit die wichtige Erläuterung, die Flauberts Schüler Mau- 
passant in der Einleitung zu seinem Roman »Pierre et Jean« gegeben hat: gegen- 
über der psychologischen Analyse wollen uns die Vertreter der »Objektivität« die 
exakte Darstellung des wirklichen Lebens geben, indem sie »avec soin« jede »expli- 
calion compliqude«, jede »dissertation sur les motifs« vermeiden und 
sich darauf beschränken, die Personen und die Ereignisse vor unseren Augen 
vorüberziehen zu lassen (XX). 

2) Ich benutzte die drei verschiedene Arbeiten vereinigende französische Über- 
setzung: »Etudes sur Flaubert inddit«, Leipzig 1908. 
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seinem Herzen zu begegnen, mit ihm gemeinschaftlich über seinen 
Gegenstand zu reflektieren, so sind das Sätze, die den Bestrebungen 
Flauberts genau entsprechen; und auch diesem wäre die Schillersche 
Unterscheidung zwischen der fast trockenen Wahrhaftigkeit Homers 
und der sentimentalischen Betrachtung Ariosts (»O Edelmut der alten 
Rittersitten«) als ein willkommenes Beispiel für seine Theorie er- 
schienen }). 

Vielleicht hängt auch Flauberts Vorliebe für Spinoza (den er als 
»Zrois fois grand« bezeichnet) nicht nur mit dessen Pantheismus, son- 
dern zugleich mit der Tatsache zusammen, daß der große Denker seinen 
mystischen Amor Dei in der kühlen Form der geometrischen Methode 
verhüllte — und daß er alle Wertunterschiede als etwas bloß Subjek- 
tives aus seinem objektiven Weltbild verbannte. Das führt mich zu der 
Frage zurück, die ich (S. 25) gestellt habe. Ich wies auf den Uhnter- 
schied hin, den Flaubert bei der Schilderung der geistigen Eigen- 
schaften und der Gefühlszustände macht; es zeigte sich, daß jene viel 
seltener direkt genannt werden als diese. Ich möchte einen Grund zur 
Erklärung dieser Erscheinung in der Tatsache der »parteiischen 
Wörter« suchen. So bezeichnet nämlich Paul R&e in seiner Schrift 
über die »Entstehung des Gewissens« (1885) die Ausdrücke, die (wie 
z. B. gut und böse, anständig und unanständig) einen Wertunterschied 
in sich tragen und infolgedessen dem Hörer eine ethische Stellung- 
nahme zu dem Gegenstande nahelegen, auf den sie sich beziehen. 
Solche Bezeichnungen wird der Dichter, der die Norm der imperson- 
nalife befolgen will, möglichst zu vermeiden suchen. Es ist aber klar, 
daß das bei den Ausdrücken, die sich auf Gefühlszustände beziehen, 
viel seltener vorkommt als bei den Namen für Charaktereigenschaften, 
die fast immer »parteiische« Wörter sind. 

Das ist natürlich nicht so gemeint, als ob es sich bei Flaubert 
auch hierbei um bewußte Überlegungen gehandelt hätte. Ein wirklicher 
Künstler wird bei solchen Fragen mehr dem Gefühl folgen als dem 
logischen Denken, das aus dem allgemeinen Grundsatz strenge und 
schulgerechte Folgerungen zieht. Sonst käme in unserer Novelle nicht 
eine so offenkundige »Reflexion« vor wie der Satz, der auf die Be- 
merkung folgt, Felicite hätte sich nicht gewundert, wenn die tote Vir- 
ginie ihre Augen wieder geöffnet hätte: »pour de pareilles ämes le 
surnaturel est tout simple« (S. 32). Dieser Zusatz, in dem sich plötzlich 
der Dichter selbst mit einer belehrenden Betrachtung an uns wendet, 
widerspricht seiner Grundforderung; aber allerdings: es handelt sich 


ı) Die »sentimentalische« Natur Flauberts schildert seine Nichte in dem Satze: 
»L’ötre physique &tait robuste..., mais Ü’äme aspirant a un ideal introuvable souffrait 
sans cesse de ne le rencontrer en nulle chose.« 
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hier geradeso wie in einem schon erwähnten ähnlichen Falle (»fant 
son intelligence etait bornee«) um das Unterstreichen eines Zuges, der 
dem Erzähler besonders wichtig ist. Damit berühren wir eine Erschei- 
nung, die zu unserem nächsten Thema gehört. 


B. Das Prinzip der Selbstdarstellung. 


Nachahmung ist niemals eine einfache Verdoppelung. Das gilt 
nicht nur von der künstlerischen Nachahmung. Sogar wenn man den 
Begriff mit Baldwin u. a, etwas gewaltsam auf die bloße Wiederholung 
der eigenen Tätigkeit ausdehnt (z. B. der Ausruf »Ach Gott, ach Gott!«), 
ist das Erste und Zweite nicht völlig wesensgleich. Die Nachahmung 
im eigentlichen Sinne aber, wie sie etwa das Kind beim Erlernen der 
Sprache übt, ist Wiedergabe eines fremden Vorbildes, und in dieser 
Wiedergabe wirkt sich neben dem Einfluß des Vorbildes die eigene 
Natur des Nachahmenden in inhaltlichen und formalen Umgestal- 
tungen aus. Wenn daher die künstlerische Nachahmung stets zugleich 
etwas von Selbstdarstellung enthält, so liegt das im allgemeinen Wesen 
der Erscheinung begründet. 

Alle künstlerische Selbstdarstellung unterscheidet sich von der nicht 
künstlerischen durch das Moment der »Stoffgestaltung«; das trifft 
auch für den unmittelbarsten, »hingewühlten« Gefühlsausbruch des ge- 
borenen Lyrikers zu. Aber es gibt eine verborgene Selbstdarstellung, 
die das objektive, distanzschaffende Prinzip der Nach- 
ahmung als Mittel und Maske benützt. — William James hat 
in seinen Prinzipien der Psychologie gezeigt, wie bei den höheren 
Lebewesen antagonistische Triebe tätig sind, deren Gegeneinander- 
spielen die Entwicklung der Intelligenz begünstigt!). So steht in der 
menschlichen Seele die angeborene Scheu vor einer fremden, vielleicht 
feindlichen Umgebung dem sozialen Mitteilungsbedürfnis und 
Bekenntnisdrang gegenüber. Der Kampf dieser Instinkte führt in 
der Reifezeit zu der Sehnsucht nach einem »Busenfreund«, dem der 
Jüngling alles erschließen kann, was er vor den anderen Menschen 
ängstlich oder stolz verschweigt; oder der junge Mensch beginnt ein 
geheimes Tagebuch zu führen, dem er allein sein Innerstes »anver- 
traut«. Der Künstler kennt aber noch einen anderen Weg der heim- 
lichen Konfession: die erlösende und befreiende Selbstdarstellung äußert 
und verbirgt sich in der Nachbildung der objektiven Wirklichkeit. 


') Vgl. das Kapitel »Zwei Seelen« in meinem Buche »Bismarck im eigenen 
Urteil«. 
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Michelangelos »Nacht« und »Morgen« sind große Beispiele dieser Ver- 
bindung unserer beiden Prinzipien; auch C. F. Meyer hat einmal ge- 
schrieben, in allen Figuren seiner »Versuchung des Pescara«, sogar 
in dem »viain Morone«, stecke etwas von seiner eigenen Natur '!). 
Flaubert, von dessen ursprünglichem Mitteilungsdrang die oft über- 
sprudelnden, auch das Gewagte äußernden, im Stil manchmal an 
Rabelais erinnernden Jugendbriefe ein beredtes Zeugnis ablegen ?), war 
doch seiner innersten Natur nach stolz und scheu. Dieser »Zimidite 
orgueilleuse« entspricht, wie Faguet näher ausgeführt hat, seine 
Forderung der Unpersönlichkeit in der Kunst. »/l ne se livre pas«, »ü 
est impersonnel parce quwil est distant«. Aber das Bedürfnis nach 
Selbstdarstellung war doch auch in seinem künstlerischen Schaffen 
mächtig, und so galt ihm die strenge Objektivität nicht nur als ein 
ästhetisches Ideal, sondern sie bot ihm zugleich die Möglichkeit zu 
der versteckten Äußerung unseres zweiten Hauptprinzips, die seiner 
Natur entsprach. Was er vermeiden wollte, waren die eigenen Wert- 
urteile und Reflexionen, in denen der Schriftsteller sich »zeigt«. Was 
er sich nicht verbieten konnte und wollte, war etwas anderes. Sein 
Ich schlüpfte in die nachgeahmte Wirklichkeit hinein, wie der Schau- 
spieler in ein ihn unkenntlich machendes fremdes Kostüm. Er selbst 
hat von sich gesagt (zweiter Brief an Louise Colet), daß er die Natur 
eines Schauspielers besitze; als Kind habe ihn ein »amour effrene des 
planches« erfüllt, und er wäre unter anderen Verhältnissen vielleicht 
ein »grand acteur« geworden. Und ganz ähnlich wie C. F. Meyer 
versichert er: »Ich bin Madame Bovary, nach mir selber habe ich sie 
geschaffen « °). 

Was ist es aber, das sich auf diesem Wege vergegenständlicht? 
Ich möchte von einem Unterschied ausgehen, der sich auch in der 
von mir als Stichprobe benützten Erzählung geltend macht. Zu unserem 
Selbst gehören natürlich in erster Linie die Vorstellungen, Gefühle und 
Strebungen, die sich im äußeren Leben ungehemmt auswirken können. 
Aber in dem Labyrinth der Brust wohnen auch Bedürfnisse und Stre- 
bungen, die sich nur selten oder gar nicht in die Realität umsetzen 
lassen. Die Freudsche Schule spricht in solchen Fällen von »Ver- 


1) Vgl. meinen Aufsatz »Zur Psychologie der Reifezeit«, Internat. Monatsschr., 


August 1912. 

2) Er selbst gebraucht einmal den Ausdruck »gaiefd rabelaisienne« (Erste Serie 
der Briefe, S. 61). 

s) Vgl. Corr. III, 480 und die Briefstelle: »Ich habe es mir immer versagt, 
irgend etwas von meinem Ich in meine Werke zu legen — ef pourtant j’enai 
mis beaucoup« (An Louise Colet, 15. August 1846). Maupassant sagt a.a. O. 
S. XXV: »L’adresse consiste @ ne pas laisser reconnaitre ce moi par le lecteur sous 
les masques divers qui nous servent a le cacher.« 
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drängungen«. Aus beiden Quellen wird die Phantasie des Künstlers 
gespeist, gerade wie wir im Traume manchmal die Erlebnisse des All- 
tags fortsetzen, manchmal, aber auch Gebilde schauen, die mit Gedanken 
und Wünschen zusammenhängen, deren volle Entfaltung der Tag nicht 
kennt. Auch in Flauberts objektiver und scheinbar unpersönlicher Nach- 
bildung der Wirklichkeit äußert sich beides: das, was er innerlich be- 
sitzt, und das, was Ziel seiner Sehnsucht ist!). Betrachten wir von da 
aus die im Mittelpunkt seiner Erzählung stehende Gestalt, so gehört 
der ersten Seite der Selbstdarstellung die visionäre Natur, die Einfüh- 
lungsfähigkeit und das tiefe Leiden der Heldin an, der zweiten die Art 
ihres religiösen Erlebens, mit der sich trotz der heimischen und klein- 
städtisch-nüchternen Umgebung das Moment des »Exotismus« und des 
» Traurig-Grotesken« verbindet. 


1. Das Visionäre. 


Flaubert ist wahrscheinlich, wie das schon sein Saint Antoine 
nahelegt, ein visueller »Eidetiker«e gewesen ?), d. h. seine anschau- 
lichen Erinnerungs- und Phantasiebilder streiften in ihrer Wirklichkeits- 
nähe an die Halluzination an, ohne doch zur Täuschung zu führen. 
Der Dichter hat auch die täuschende Halluzination gekannt und sie 
bestimmt von der »vision interieure de l’artiste« unterschieden, aber 
gerade die Art der Unterscheidung beweist die Ähnlichkeit des Er- 
lebens. Dort, bei der Halluzination, schreibt er 1868 in einem Briefe 
an Taine (den dieser in seinem Werke »de /intelligence« verwertet 
hat), »Z y a foujours terreur«,; die poetische Vision dagegen ist von 
freudiger Natur. Dort entschlüpft uns unsere Persönlichkeit, und wir 
glauben sterben zu müssen; hier tritt etwas in unser Ich herein, manch- 
mal sich piece @ piece zusammenfügend, manchmal plötzlich und flüchtig 
wie eine »hypnagogische Halluzination«°). Wenn solche Dinge in das 
Blickfeld treten, dann muß der Poet sich »gierig« auf sie stürzen. 


1) Hier ist eine Aufgabe für individualpsychologische Unterscheidungen. So 
scheint mir die Phantasie Goethes mehr in der ersten, die Nietzsches mehr in der 
zweiten Richtung tätig zu sein. 

2) Über diese von Jaensch und seinen Schülern festgestellte Erscheinung orien- 
tiert O. Kroh, »Subjektive Anschauungsbilder bei Jugendlichen« 1922. 

:) Für Anschauungsbilder, die an die »hypnagogische Halluzination« erinnern, 
bietet Spinoza ein gutes Beispiel. Am 20. Juli 1664 schrieb er an Peter Balling: 
»Als ich eines Morgens, da es schon zu tagen begann, aus schwerem Traume er- 
wachte, blieben mir die Bilder, die ich im Traume gehabt hatte, so lebhaft vor 
Augen, als wären sie wirkliche Dinge, und namentlich war es das Bild 
eines schwarzen und aussätzigen Brasilianers, den ich noch nie zuvor gesehen hatte. 
Dieses Bild verschwand zum größten Teil,« (also doch nicht ganz!) »wenn ich, um 
mich durch etwas anderes abzulenken, meine Augen auf ein Buch oder sonst etwas 
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Diese ihm eigene visionäre Begabung hat Flaubert in die Persön- 
- lichkeit Felicites verlegt (hier zögert er nicht, das Innenleben unmittel- 
bar zu schildern). Ich führe nur zwei Beispiele an, Felicite, die mit der 
Tochter ihrer Herrin den Religionsunterricht besucht (und dabei zum 
ersten Male mit den Lehren des Christentums näher bekannt wird), 
pflegt einzuschlafen, wenn es sich um die Dogmen handelt. Aber von 
den Erzählungen wird sie gefesselt. Da glaubt sie das Paradies, die 
Sündflut oder den babylonischen Turmbau zu erblicken, sie sieht 
in einem »Eblouissement« brennende Städte, sterbende Menschen und 
umgestürzte Götzenbilder, Nur die Vorstellung des heiligen Geistes 
macht ihr Schwierigkeiten (gerade weil sie das Visuelle für ihr Erleben 
braucht); denn er ist nicht nur ein Vogel, sondern auch ein Feuer und 
ein anderes Mal ein wehender Hauch. Es ist eine Projektion aus Flau- 
berts eigener Dichterseele, wenn als Gedanke der schlichten Dienerin 
hinzugefügt wird: »Vielleicht ist er das Licht, das nachts am Rande 
des Moores tanzt, vielleicht ist es sein Atem, der die ziehenden Wolken 
treibt, seine Stimme, die den Glocken den Wohlklang schenkt« (S. 19 f.). 
Oder Felicites Sorge um ihren Neffen, der die große Seefahrt angetreten 
hat: »Wenn sie den Wind hörte, wie er im Kamin heulte und Dach- 
schiefer abriß, sah sie Victor von demselben Sturme gepeitscht, oben 
an einem zerbrochenen Mast geklammert, den Leib nach rückwärts ge- 
bogen, vom Gischt der Wogen bedeckt« (S. 25 f.). 


2. Die Einfühlung. 


Die »Einfühlung« (in England hat Vernon Lee den Ausdruck 
»Empathy« eingeführt) soll hier in dem engeren Sinne der »Eins- 
fühlung«, d.h. der Selbstversetzung in ein anderes Wesen 
verstanden werden. Das ist die Fähigkeit, die schon Batteux dem 
Dichter zuschrieb, wenn er sagte, seine eigene Seele gehe ganz in die 
von ihm geschaffenen Dinge über: »Jetzt ist er abwechselnd Cinna, 
Augustus, Phaedra, Hippolytus, oder wenn es sich um La-Fontaine 
handelt, so ist er der Wolf und das Lamm, die Eiche und das Schilf« !). 
Diese Einfühlungsfähigkeit hat auch Flaubert in hohem Maße besessen. 
In dem vorhin angeführten Briefe an Taine findet sich die berühmte 
Stelle über den mit Brechreiz verbundenen Arsenikgeschmack, den er 
erlebte, als er in seinem Roman den Selbstmord der Frau Bovary schil- 
derte. In einem Schreiben an George Sand (Corresp,, Ill. Serie, S. 429) 


richtete. Wenn ich aber dann wieder die Augen von einem solchen Gegenstand 
abwandte und sie ohne Aufmerksamkeit auf irgend etwas richtete, dann erschien 
mir das Bild desselben Mannes wieder mit der gleichen Lebhaftigkeit.« 

') Vgl. meinen Aufsatz über »das innere Miterleben in der älteren Ästhetik«, 
Annalen d. Philos. Ill. — Burke sagt dafür »a sorl of substitulion«. 
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legt er scherzend, aber vielleicht doch nicht nur im Scherze, seine 
Neigung, sich mit den Gestalten der Vergangenheit zu identifizieren, 
im Sinne einer tatsächlichen Vererbung (»genealogie veritable«) aus. Er 
besitze »Erinnerungen«, die bis in die Zeit der Pharaonen zurück- 
reichen. In zum Teil grotesken Wendungen schildert er, wie er sich 
selbst »tr&s neftement« in den verschiedensten Zeitaltern erblicke: »Ich 
war Schiffsknecht auf dem Nil, Kuppler in Rom zur Zeit der Punischen 
Kriege, dann griechischer Rhetor in der Subura, wo mich Wanzen zer- 
stachen. Gestorben bin ich während der Kreuzzüge, weil ich an der 
syrischen Küste zu viel Trauben aß. Ich war Seeräuber und Mönch, 
Seiltänzer und Kutscher. Vielleicht auch Kaiser des Morgenlandes?« }) 
Diese Selbstversetzung ist es (Corresp. Il, S. 406), die ihm das Schreiben 
trotz aller Qualen der Stoffgestaltung zu einer »delicieuse chose« macht: 
scirculer dans toute la creation!« »Heute,« sagt er über eine Szene in 
Madame Bovary, »war ich Mann und Weib zugleich, Liebender und 
Geliebte auf einmal, j’efais les chevaux, les feuilles, le vent, les paroles 
qu’on se disait et le soleil rouge qui faisait s’entrefermer leurs pau- 
pieres noyees d’amour.« 

Es ist aber angebracht, noch eine weitere Eigentümlichkeit zu er- 
wähnen. Flaubert gehört zu den Menschen, deren Gefühle in der 
Fiktion oft zu stärkerer Entladung kommen als der Wirklichkeit 
gegenüber. Man kann das auf verschiedene Weise zu erklären suchen. 
So wäre es möglich, auf die Verwandtschaft des Genies mit dem 
Kinde zu verweisen, das ja sein Mitleid nicht selten im Gebiete der 
Fiktion viel stärker äußert als in Ernstfällen?). Oder man könnte an 
die psycho-physischen Hemmungen bei einer fast krankhaft empfind- 
lichen und reizbaren Künstlerseele denken, die sich vor einer zu 
schmerzlichen Realität durch eine Art von Erstarrung schützt. Ein 
Brief Flauberts aus dem Jahre 1846 (Corresp. I, S. 177) spricht für die 
zweite Erklärung‘). Damals lag seine geliebte Schwester Caroline im 
Sterben. Die Angehörigen waren verzweifelt, »Und ich?« ruft Flaubert 
aus. >Meine Augen sind trocken wie die eines Marmorbildes. Es ist 
seltsam. So expansiv, aufgelöst, emporschäumend und überströmend 
ich mich bei fiktiven Schmerzen finde, so hart und herbe bleiben die 
wirklichen in meinem Herzen; sie erstarren, indem sie hineintreten.« 
So schreibt er auch an Louise Colet: »Eine Lektüre erregt mich mehr 
als ein wirkliches Unglück« (ebd. S. 194). 

Flaubert hat die Gabe intensivster Einfühlung in die Seele Feli- 


') Nach der Verdeutschung von Bernoulli, a. a. O. S. 21 f. (vgl. Corr. Ill, 429). 
?) Vgl. die Qießener Dissertation von W. Boeck über »das Mitleid bei Kin- 
dern«, 1909. 
’) Sie trifft wohl auch für den älteren Goethe zu. 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XVIII. 3 
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cites verlegt. Die Art, wie sie sich ihren Neffen im Seesturm vergegen- 
wärtigt, hat uns schon ein Beispiel dafür geboten. In dem Religions- 
unterricht, an dem sie erst als Erwachsene teilnimmt, entströmen ihr 
beim Anhören der Passionsgeschichte Tränen, ihr, die sonst nur bei 
Anlässen weint, die sie im Innersten erschüttern!). Die wichtigste 
Schilderung unterstreicht aber einen Gegensatz des Verhaltens, der 
vielleicht an unsere letzten Bemerkungen über das eigene Gefühls- 
leben des Dichters erinnern kann, Obwohl er sich nicht ohne weiteres 
damit deckt. Flaubert wird, wie er schreibt, am stärksten bei der Lek- 
türe oder beim eigenen Schaffen erregt. Um den auf diese Weise be- 
stimmten Begriff des Fiktiven handelt es sich bei Felicit& nicht, wohl 
aber um das »Als Ob« der Selbstversetzung in eine reale Persönlich- 
keit. Es ist ein Beweis für ihre Selbstlosigkeit (die so abermals nur 
mittelbar dargestellt wird), wenn sie bei ihrer eigenen Kommunion viel 
weniger ergriffen wird als bei der ihrer geliebten Virginie: »Durch die 
Steigerung der Phantasie, die der wahren Zärtlichkeit entspringt, schien 
es ihr, als ob sie selbst dieses Kind wäre. Sein Antlitz wurde das ihrige, 
sein Kleid umhüllte sie, sein Herz schlug in ihrer Brust?); au moment 
d’ouvrir la bouche, en fermant ses paupieres, elle manqua s’dvanouir.« 
Und dann folgt die bewußte Kontrastierung: »In der Frühe des nächsten 
Morgens ging sie selbst in die Sakristei, um von dem Geistlichen die 
Kommunion zu erhalten. Sie empfing sie mit Andacht, mais n’y goüta 
pas les mömes delices.« Die Vermutung, daß hierbei, trotz der merk- 
lichen Verschiebung der Verhältnisse, etwas von der eigenen emotio- 
nellen Natur des Dichters zur Darstellung komme, mag gewagt er- 
scheinen. Ich hätte mich auch vielleicht tatsächlich auf die Einfühlung 
im allgemeinen beschränkt, wenn nicht die angeführte Eigentümlichkeit 
um ihrer selbst willen Beachtung verdiente. 


3. Das Leiden. 


Hier haben wir es nicht mit der Schilderung der Persönlichkeit, 
sondern mit der Gestaltung des Schicksals zu tun. Der Weltschmerz 
der Romantiker mag manchmal bloße Nachahmung berühmter Muster 
gewesen sein. Bei Flaubert wurzelte er in einem tiefen, wie er selbst 


!) Bei der Vorstellung ihres eigenen Elends tritt eher etwas von jener Erstar- 
rung ein, von der wir sprachen. Einmal bleibt sie des Nachts auf der Straße stehen, 
von einer Schwäche befallen. Alle Leiden der Vergangenheit drängen wie eine Flut- 
welle auf einmal in ihr empor »ef, /uf montant ä la gorge, l’etouffaient« ($S. 43). 

2) Umgekehrt und doch ähnlich singt C. F, Meyer von dem schwebenden Adler: 

»Und mein Herz, das er trägt in befiederter Brust, 
Es wird sich der göttlichen Nähe bewußt, 
Es freut sich des Himmels und zittert vor Lust.« 
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sagt: angeborenen Pessimismus. Seine Briefe enthalten zahllose 
Äußerungen des »ernui«, eines Lebensüberdrusses, der sich sehr wohl 
mit einer zuweilen hervorbrechenden »gaieie rabelaisienne« verbinden 
kann. »Seltsam,« schreibt er an seinen Jugendfreund Maxime Du Camp, 
mit wie geringem Glauben an das Glück ich geboren bin. In der 
frühesten Jugend habe ich schon ein vollständiges Vorgefühl vom 
Leben besessen. Es war wie der ekelerregende Küchengeruch, der einem 
Kellerloch entströmt.« »Du erscheinst mir froh, das ist traurig. Das 
Glück ist ein rotgefärbter Mantel mit zerfetztem Futter; will man sich 
damit bedecken, so dringt der Wind überall ein, und man steht ein- 
gewickelt in den kalten Lumpen, die man für so warm gehalten hatte« 
(Corresp. I, S. 181, 184). 

Rudolf Otto hat dargelegt, wie die geheimnisvolle Macht des 
»Heiligen« zugleich erschreckt und anlockt (mysterium tremendum und 
fascinosum). Diese Doppelwirkung kann auch die Furchtbarkeit des 
Lebens auf reizbare Seelen ausüben. Viele Schilderungen in den Briefen 
Flauberts veranschaulichen die den Blick bannende Anziehungskraft des 
Abschreckenden, so z. B. die Beschreibung der Aussätzigen in Jeru- 
salem (Corresp. I, S. 448: »sich setzte mein Glas auf, um bei einem 
von ihnen festzustellen, ob es grünliche Fetzen oder seine Hände seien, 
was anı seinen Armen hing«). Eine ähnliche Anziehungskraft übte alles 
Quälende auf ihn aus. Was er mit solcher Intensität erlebte, hat er 
dann als Dichter in die Geschicke seiner Personen verwoben, wie etwa 
der ihm hierin verwandte Maler Goya die Wände seines Landhauses 
mit qualvollen Visionen bedeckte. »Ce sera triste a lire, il y aura des 
choses atroces de miseres et de felidite« (Corresp. Il, S. 91). In unserer 
Erzählung tritt zwar das Oräßliche nicht so stark hervor, wohl aber 
der ganze Jammer des Menschenlebens. Das Schicksal der treuen Die- 
nerin wird mit einer wahrhaft unerbittlichen, wohl selbstquälerischen'!) 
Härte entwickelt, wie sie z.B. auch Voltaire?) und Nietzsche, nicht 
aber Goethe möglich gewesen wäre. Frühe verwaist, als Kind in frem- 
dem, hartem Dienst, unschuldig des Diebstahls bezichtigt, von dem 
Geliebten verraten, kommt Felicit€ in das Haus der Frau Aubain. Ihr 
Herz hängt an der Herrin und an deren Kindern, Paul und Virginie, 
dann an dem Neffen Victor, den sie erst später kennen lernt. Virginie 
stirbt im Kloster, Paul wird leichtsinnig und heiratet schließlich der 
Anstellung wegen die hochmütige Tochter eines Beamten, Victor wird 


2) Dieser psychologisch wichtige Zug ist auch da zu erkennen, wo Flaubert in 
seinen Briefen über den Tod geliebter Personen berichtet. Man vergleiche ferner 
den Anfang des Briefes an Louise Colet vom 7. August 1846 (Corresp. I, 194). 

?) Ich denke an den »Candide«, den Flaubert immer wieder gelesen und sogar 
ins Englische übersetzt hat (Corresp. I, 141). 
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vom gelben Fieber dahingerafft. Die Vereinsamung wächst. Auch die 
Herrin stirbt, die Felicit€ mit einer fast religiösen Verehrung liebte. 
Das Mobiliar wird verkauft. Die alte Magd lebt ganz allein in dem 
allmählich verfallenden Hause. Ihr Gehör versagt immer mehr, die 
Augen verlieren ihre Kraft. Das Wasser dringt durch das schadhafte 
Dach in ihre Mansarde; Lungenblutungen stellen sich ein. Sie stirbt 
einsam. So projiziert der Dichter seinen ganzen Pessimismus in das 
leidvolle Geschick, das er uns erzählt. 

Aber durch allen Jammer hindurch erhebt sich in langsamer Ent- 
faltung die erlösende Kraft des religiösen Glaubens. 


4. Das religiöse Leben. 


»Wohl nicht ganz zufällig,« sagt Bernoulli (a.a.O.S.11), »kommt 
in der Stoffwahl der 7rois contes ein ausgesprochenes Religionsinter- 
esse zu Worte, von dem in der Lebensführung wohl nicht eine Spur 
sich findet. Es ist dies als eine Art Verdrängung anzusehen.« Ber- 
noullis Worte weisen uns auf folgende Tatsachen hin. Flaubert war 
in den Gründen seines emotionellen Wesens so angelegt, daß er be- 
stimmten Seiten des religiösen Lebens mit starken Impulsen zustreben 
mußte. Diese Anlage wurde aber in der Realität »verdrängt« durch 
eine ebenso starke intellektuelle Neigung zur Skepsis'!). Wenn sich 
nun sonst, wie Freud nachgewiesen hat, die in den Tiefen der Seele 
verborgenen, aber in ihrer Auswirkung gehemmten Strebungen in 
Traumgesichten verraten, so finden sie bei dem Dichter eine befreiende 
Entladung in seinen Werken. Wir haben also hier die zweite unter 
den beiden Formen der Selbstdarstellung vor uns, von denen wir im 
Anfang dieses ÄAbschnittes sprachen. 

Wir sagten: bestimmte Seiten des religiösen Lebens. Woran hier- 
bei hauptsächlich zu denken ist, zeigt, wie von einer kräftigen Linse 
auf einem Punkte gesammelt, der für die Religionspsychologie un- 
schätzbare Brief, den Flaubert 1852 an Louise Colet schrieb, nachdem 
er Balzacs »Louis Lambert« gelesen hatte (Corresp. II, S. 191 f.). Da 
stoßen wir zunächst auf die Neigung zur Mystik, die sich ja mit 
der skeptischen Ablehnung des kirchlichen Lehrgehaltes gut vertragen 
kann. Derselbe Mann, der in sich die Anlage zu einem »grand acteur« 
finden wollte, versichert: »sans ”’amour de la forme j’eusse te peut- 
etre un. grand mystique«®). Mit der Neigung zur Mystik hängt eine 


1) Vgl. Rud. Lehmann, »Die Formelemente des Stils von Flaubert« usw., Mar- 
burger Dissert. 1911, S. 9. 

2) Vgl. die aus anderen Briefen stammenden Sätze: »je doute de tout et md&me 
de mon doute«; »je suis mystique au fond et je ne crois @ rien«. Flaubert bestätigt 
G. Simmels Unterscheidung von Religiosität und Religion. 
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Erregbarkeit zusammen, die bis zur Ekstase führt. Er ist während 
der Arbeit an der »Madame Bovary« in einem Zustande der »Exalta- 
tione oder besser »Fibration«; bei jeder Vorstellung, die in ihm auf- 
steigt, tritt jenes seltsame Gefühl ein, »das man beim Hinstreichen über 
die Saiten einer Harfe in den Fingernägeln empfindet«. Bei seinen 
salftaques de nerfs« springt das seelische Element über ihn hinaus, 
sein Bewußtsein verschwindet und mit ihm das Lebensgefühl; er weiß, 
was das Sterben bedeutet: »oft habe ich deutlich das Entweichen 
meiner Seele empfunden, wie man das Blut fühlt, das bei einem 
Aderlaß entströmt«. Ein solches Verlöschen, das aber aus der mysti- 
schen Ekstase in den wirklichen Tod führt, finden wir nicht nur in 
der zweiten der »drei Erzählungen« (der Legende von Saint Julien), 
sondern auch in unserer Novelle dargestellt. Felicite, deren Todeskampf 
sich dem Ende nähert, fühlt den Weihrauch des Fronleichnamsfestes 
in ihr Zimmer dringen. Sie atmet die blaue Wolke »avec une sen- 
sualitE mystique«: ein und schließt die Augen. Ihr Mund lächelt. 
Immer langsamer werden die Bewegungen ihres Herzens, »plus vagues 
chaque fois, plus doux, comme une fontaine s’epuise, comme un echo 
disparait«. 

Der Vollständigkeit wegen soll auch die Askese erwähnt werden, 
obwohl sie bei Felicite nur in der Form harter Selbstverleugnung auf- 
tritt. Eine künstlerische Askese liegt schon in der mit gewaltiger 
Willensanstrengung durchgeführten »impersonnalite«, eine selbstquäle- 
rische Wollust in der Schilderung des Grauenhaften: der Beschreibung 
der Aussätzigen in Jerusalem entspricht in äußerster Steigerung der 
Schluß der »[&gende de Saint Julien l hospitalier«, wo der Heilige sich 
nackt zu dem Aussätzigen legt, um den scheinbar Sterbenden (es ist 
Jesus selbst, der ihn erprobt) zu erwärmen, »bouche contre bouche, 
poitrine sur poitrine«. Aber noch mehr: in dem erwähnten Briefe be- 
kennt der Dichter, er habe mit neunzehn Jahren in seinem »ernui« 
einen Drang verspürt, sich zu entmannen; mit einer »iniensitE impe- 
rieuse: habe ihn diese Vorstellung gelockt; zwei Jahre hindurch habe 
er die Frauen gemieden. Sein späterer Wunsch, in ein Kloster zu 
gehen, sei nur ein Rückfall in das alte Fieber gewesen. Man erlebe 
eben Augenbjicke, »o& l’on a besoin de se faire souffrir«. 

Wir kehren zu unserer Erzählung zurück, indem wir einen weiteren 
Zug erwähnen. An die religiöse Reliquienverehrung erinnert Flau- 
berts Neigung, allerlei Andenken liebevoll aufzubewahren, und er nennt 
in der Tat solche Andenken gern »des reliques«. Nach dem Tode 
seiner Schwester schrieb er an Du Camp: »Ich habe ihr großes, bunt- 
farbiges Umschlagetuch aufgehoben, eine Strähne von ihrem Haar, den 
Tisch und den Pult, auf dem sie zu schreiben pflegte. Das ist alles, 
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das ist alles!), was uns von denen übrig bleibt, die wir geliebt haben« 
(Corresp. I, S. 178). Man vergleiche damit die Reliquiensammlung Feli- 
cites (S.44), in der sich auch der kleine mottenzerfressene Hut Virginies 
befindet, den sich die Dienerin in einer wundervoll geschriebenen Szene 
von Frau Aubain erbeten hatte. 
Die Darstellung des Religiösen verbindet sich ferner bei Flaubert 
mit der romantischen Sehnsucht nach einer von unserer Zivilisation 
verschiedenen Wirklichkeit, einer Sehnsucht, die man besonders da, wo 
sie einer gewissen Überempfindlichkeit der Sinne entspringt, 
die nach fremdartigen, erregenderen Reizen verlangen, als »Exotis- 
mus« bezeichnet). Auch dieses Bedürfnis objektiviert sich viel deut- 
licher in anderen Erzählungen des Dichters; es ist aber reizvoll, seine 
Spuren auch bei der Religiosität unserer Heldin nachzuweisen. Was 
mit dem Wort »Exotismus« gemeint ist, verrät zum Teil schon die 
von uns angeführte Stelle über die Selbstversetzung in frühere Epochen. 
Eine entlegene Vergangenheit, in der das Leben noch einen größeren 
Zug hatte (»Kolosse und Extremitäten« sagt der junge Schiller), aber 
auch ferne sonnige Länder mit den erhabenen Linien ihrer Landschaft, 
mit bunt gekleideten, prachtvoll geschmückten Bewohnern, eine ur- 
sprünglichere Menschheit von unbewußter Größe °), wie sie die Nomaden 
Arabiens darstellen — das sind die Gegenstände, mit denen sich die 
Phantasie Flauberts am liebsten beschäftigt, um der verhaßten Welt der 
»bourgeois«*), aber auch um sich selbst, dem »brouillard du Nord: 
(Corresp. I, S. 198) zu entfliehen, der auf seiner Seele lastet. — Nun 
könnte man es lächerlich finden, wenn ich hier an den Papagei er- 
innere, den sich Felicite, wie wir wissen, zu verschaffen wußte. Und 
dennoch: dieser Papagei ist — fast möchte man sagen eine Haupt- 
person in der ganzen Handlung. Man muß sich doch fragen, warum 
überhaupt jener Unterpräfekt, der im übrigen für die Geschichte gar 
keine Bedeutung hat, mit seinem exotischen Vogel eingeführt wird. 
Er und seine Familie gehören eigentlich nicht zum Organismus der 
Novelle, sondern gelangen »ex machina« hinein, nur um des Vogels 
willen. Mit dem Besitz des Papageis verwandelt sich das Christentum 
der alten Magd in einer mit höchster Kunst durchgeführten Entwick- 
lung in eine Fetischanbetung, wie man sie bei Naturvölkern an- 


!) Flaubert bleibt auch in seinen Briefen so sehr Künstler, daß er solche die 
Erregung kennzeichnenden Reduplikationen aufschreibt. Vgl. z.B. Corresp. II, 
175, wo er von der Größe des Cervantes gesprochen hat: »comme on se sent petit, 
mon Dieu! comme on se sent petit!« 

ı) Vgl. die interessante Untersuchung von Fr. Brie über den »Exotismus der 
Sinne«, Heidelberg (Akademie) 1920. 

®) Corresp. II, 212: »cefle grandeur qui s’ienore«. 

*) »Gustavus Flaubertus, Bourgeoisophobus« steht unter einem seiner Briefe. 
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trifft. Der Papagei, der nach seinem Tode ausgestopft wird und das 
Kernstück jener Reliquiensammiung bildet, tritt für Felicite mehr und 
mehr — an die Stelle des Heiligen Geistes! Darum habe ich gleich 
im Anfang betont, sie besitze trotz ihrer bäuerlichen Schlauheit nur 
den beschränkten Gesichtskreis eines Primitiven. Nicht umsonst hat 
Flaubert, wie wir sahen, zweimal sein Prinzip verleugnet, um aus- 
drücklich auf die Beschränktheit und Leichtgläubigkeit seiner Heldin 
hinzuweisen. Nicht umsonst tut er es ein drittes Mal, indem er die 
Gewohnheit der Alten, ihre Gebete an den ausgestopften Vogel zu 
richten, als eine »habitude idolätre<« bezeichnet. Mitten in die bürger- 
liche Kleinwelt von Pont-l’Ev&que dichtet er die Empfindungen hinein, 
die ein heidnischer Fetischanbeter haben würde. Das »verdrängte« Re- 
ligionsinteresse, von dem Bernoulli spricht, nimmt also hier eine Form 
an, die mit dem Exotismus zusammenhängt. 

Aber das ist nur die eine Seite des Problems. Die sozusagen 
atavistische Rückbildung der Religion bringt uns zuletzt noch in Be- 
rührung mit der wichtigen Form von Flauberts Selbstdarstellung, für 
die er gern den Ausdruck »/e grotesque triste« gebraucht. Das 
Grotesk-Traurige hat für ihn einen »charme inoui«, denn es entspricht 
seiner innersten Lebensstimmung, die er in diesem Zusammenhang als 
»bouffonnement amere« bezeichnet (Corresp. I, S. 217). Alles in der 
Kunst erscheint ihm als kindlich gegenüber der ersten Szene im dritten 
Akte des Lear: »iÜl ya la trois folies differentes qui hurlent a la fois, 
fandis que le bouffon fait des plaisanteries« (Corresp. Il, S. 426). Will 
man sich den subjektiven Ursprung der so entstehenden künstlerischen 
Gebilde klarmachen, so wird man zunächst an das bittere Lachen 
eines Welt- und Menschenverächters denken müssen, der alles Häß- 
liche, Furchtbare, Widerspruchsvolle, Verzerrte, Perverse, das er in der 
Welt vorfindet, mit dem Gefühl eines schmerzlichen Triumphes be- 
grüßt: das ist die Wahrheit! Unter den Jugendversuchen des Dichters 
befindet sich das Fragment »Smarh« (ein Vorläufer des Saint Antoine), 
in dem »Yuk«, der »Dieu du Grotesque« auftritt, als »ein guter 
Interpret, um die Welt zu erklären«. Dem Plane nach (den ein Brief 
von 1839 entwickelt) sollte am Schluß ein Weib erscheinen, um dessen 
Besitz sich der Eremit Smarh und der Satan streiten. Wem wird der 
Sieg zufallen? fragt Flaubert in dem Briefe. »Dem Satan, wirst Du 
denken? Non, a Yuk, le grotesque. Cette femme, c’est la verite« 

Das wirkliche Leben ist ein Zerrbild unserer optimistischen Ideale. 
Voltaires »Candide« ist im Recht. Es ist das Los des Schönen, unter 
den Hufschlag der Rosse zu kommen. Für den Bewunderer von Shake- 
speares »Troilus und Cressida« muß das Gespräch des Odysseus mit 
Achill wie eine Offenbarung geklungen haben: »Da liegt Ihr wie ein 
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edles Roß, das fiel im Vorkampf, überrannt, zerstampft, als Pflaster für 
niedern Troß!« Damit gewinnt für uns der Begriff des grotesk Trau- 
rigen einen bestimmteren Sinn. Wenn der freundliche Humor das Kleine 
am Großen still belächelt, so sucht der bittere Humor Flauberts die 
coincidentia des Hohen und Gemeinen, des Lockenden und Abstoßen- 
den in ihrem schreienden Widerspruch darzustellen, weil sie auf ihn 
wirkt wie ein bitterer, aber berauschender Trank. Neben der unbe- 
wußten Größe bewundert er an dem Orient »cefte harmonie des choses 
disparates«. Er erinnert sich dabei an die Umgebung, in der er eine 
schöne ägyptische Tänzerin sah, an die »odeur nauseabonde des pu- 
naises«, vermischt mit dem »parfurm de sa peau ruisselante de santal« 
oder an den Kirchhof von Jaffa, wo der Duft der Zitronenbäume mit 
dem Geruch der Verwesung verschmolz. Das ist für ihn ein Symbol 
der »großen Synthese«, wie sie der vollkommenen Poesie eignet. 
»Ich will, daß alles von Bitterkeit durchdrungen sei, ein schrilles Aus- 
pfeifen mitten im Triumph, die Verzweiflung mitten in der Verzückung« 
(Corresp. Il, S. 212 f.). 

In der ersten und zweiten unter den »drei Erzählungen« ist der 
Schluß freilich darum versöhnender als sonst, weil als Letztes nur 
die ekstatische Verzückung bleibt, die aus dem Schmerz herausw ächst. 
Trotzdem wird in dem coeur simple das traurig Oroteske des religiösen 
Lebens zur vollen Wirkung ausgestaltet. Wenn Flaubert in seinen 
Briefen aus Jerusalem den Haß als grotesk bezeichnet, der dort zwi- 
schen den verschiedenen Bekenntnissen einer Religion der Liebe tobt, 
so besteht hier für ihn der Reiz der »großen Synthese« darin, daß er 
die Identifizierung des Heiligen Geistes mit dem Körper eines aus- 
gestopften Papageis, das Ineinanderfallen der höchsten und der primi- 
tivsten Regungen des Glaubens in der Seele einer Christin nachweist !). 
Und nachdem er das Ende Felicites, jenes selige Versinken und Ver- 
löschen des Lebens, in schönen Gleichnissen veranschaulicht hat, unter- 
streicht doch der allerletzte Satz der Erzählung noch einmal das Gro- 
teske: »und als sie ihren letzten Atemzug aushauchte, glaubte sie in 


dem geöffneten Himmel einen gigantischen Papagei zu erblicken, der 
ihr zu Häupten schwebte.« 


C. Das Prinzip der Stoffgestaltung. 


Kant hatte in der Kritik der Urteilskraft »Reiz und Rührung«, d.h. 
die vom bloß Stofflichen (der äußeren und inneren Wahrnehmung) 


!) »Das ist keineswegs ironisch gemeint,« schreibt Flaubert, im Gegenteil: 
»c’est fres serieux et tres triste« (Corresp. IV, 260). 
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ausgehenden Wirkungen von dem Wesen des Schönen ausgeschlossen 
und dieses selbst auf die reine Form beschränkt. Für ihn, dessen 
künstlerische Veranlagung und Bildung nicht groß war, ergab sich das 
vor allem aus dem Wunsche des Erkenntnistheoretikers, den Anspruch 
des Geschmacksurteils auf Allgemeingültigkeit und Notwendigkeit zu 
rechtfertigen; denn die Geltung a priori beruht in seinem System nie 
auf stofflichen, immer auf formalen Bedingungen. Schiller hat die 
tiefe Bedeutung dieser Lehre für die Kunst überhaupt und für seine 
eigene Selbsterziehung klar gesehen und in der scharfen Wendung von 
der »Vertilgung« des Stoffs durch die Form zum Ausdruck 
gebracht. Er kannte die harte Arbeit, die geleistet werden mußte, bis 
»das Bild« die Vollendung erreichte — die Schwere des Stoffes hinter 
sich zurücklassend, »schlank und leicht, wie aus dem Nichts ent- 
sprungen«. Es gibt gewiß Künstler, die das qualvolle Ringen um die 
Form nicht in solcher Stärke erleben; sie entsprechen dem, was man 
im sittlichen Gebiete als »schöne Seelen« bezeichnet. Aber Flaubert 
zeigt sich auch hierin wieder dem deutschen Dichter trotz tiefgreifen- 
der Unterschiede merkwürdig verwandt. Wie jener muß auch er beim 
poetischen Schaffen seine ursprünglichen »Neigungen« überwinden, 
um seinem Ideal und damit seiner künstlerischen Pflicht zu genügen. 
Immer wieder spricht er von dem »labeur atroce« in seinem Kampf 
um die Gestaltung des Stoffes. Die Form ist alles, sonst — bleibt es 
bei Paul de Kock! Lieber wie ein Hund verenden als einen noch nicht 
ausgereiften Satz nur um eine Sekunde zu früh stehen lassen! Der 
absolute Stil wirkt entmaterialisierend (Corresp. Il, S. 86). Genau wie 
Schiller steigert er die Formulierung des höchsten Ziels bis zur Para- 
doxie. Was er vollbringen möchte, das wäre »le livre sur rien«, ein 
Buch, das »presque pas de sujet« hätte, ein Werk, das in sich selbst 
ruhte, rein durch die innere Kraft seines Stils getragen (Corresp. Ill, 
S. 116). 

Das Ziel der künstlerischen Stoffgestaltung kann man vielleicht 
am besten als das Streben nach »Struktur« bezeichnen, wenn man 
darunter die formale Bändigung des bloßen Mannigfaltigen durch 
Über- und Unterordnung versteht!). Schon die regelmäßige 
Wiederholung der Fingereindrücke auf einem prähistorischen Tongefäß 
bedeutet die Unterordnung der einzelnen Vertiefungen unter die Ein- 
heit der Reihe und die Unterordnung der Reihe unter den Gesamt- 
eindruck des Oefäßes. Je höher der Kosmos des Kunstwerkes steht, 
desto verwickelter wird das hierarchische System der ineinandergefügten 


1!) Diese engere Bedeutung des Wortes liegt z. B. vor, wenn man von der 
»Mikrostruktur« der Materie spricht. 
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formalen Beziehungen. — Eine ausführlichere Darlegung dessen, was 
die Stoffgestaltung für Flaubert bedeutet, würde weit über die Aufgabe 
hinausgehen, die ich mir in dieser Studie gestellt habe. Sie müßte mit 
seiner Arbeit am Wort beginnen. Zuerst die Bestimmtheit und der 
Wohlklang des einzelnen Wortes; so hängt z.B. die Vorliebe für Fremd- 
wörter bei Flaubert nicht nur mit dem Exotismus, sondern auch mit 
der Freude am Klang zusammen (»guwel beau mot que sandale!« Corresp. 
II, S.350). Über dem einzelnen Ausdruck steht der Rhythmus der Wort- 
folge, dessen sich der Dichter durch Vorlesen vor anderen, aber auch 
schon durch lautes Sprechen beim Niederschreiben zu vergewissern 
suchte (Corresp. Il, S. 250)'): Assonanzen und Wiederholungen sind 
zu vermeiden, der Satz muß »rollen«, die Phrase muß »sich gliedern« 
und »anknüpfen«. Trotz des Eingehens auf die Einzelheiten ist, damit 
die Geschlossenheit der Form erhalten bleibt, die höchste »Konzentra- 
tion« zu erstreben. Dann folgt die Anpassung der kräftigen »männ- 
lichen« Sprache an den Ernst des geistigen Inhalts, der rücksichtslos 
die Wahrheit des Lebens wiedergibt (»j/’aime les phrases mäles et non 
les phrases femelles«). Die Worte haben eine »Seele«, die von ihrem 
»Sinn« zu unterscheiden ist, sagt Maupassant in der »Z£ude sur Gustave 
Flaubert«, die dessen Romanfragment »Bouvard et Pecuchet« einleitet; 
beides muß sich zu einem geheimnisvollen Einklang verbinden). Das 
Höchste und Umfassendste in der Hierarchie der Gestaltungsmittel, 
von denen jedes seinen eigenen Wert und doch eine bloß relative 
Selbständigkeit besitzt (wie die Zelle oder das einzelne Organ im leben- 
den Körper), ist die Einheitlichkeit des Gesamtplans (Tenchainement). 
Erst der zusammenfassende Faden macht aus den Perlen den Schmuck 
der Kette. Diese einheitliche Verkettung stellt sich äußerlich dar in 
dem »Fluß-Stile des Dichters°), d. h. in der streng durchgeführten 
Reihenfolge des Erlebens, wobei die Sprache, wie Bernoulli es ausdrückt, 
»den heraklitischen Stromcharakter des Lebens« nachbildet. Hinter und 
über dieser raum-zeitlichen steht die logische Kontinuität der Entwick- 
lung. »La continuite constitue le style, comme la constance fait la vertu« 
(Corresp. Il, S. 403). In »geraden geometrischen Linien« muß sich die 


ı) Es kann an Ausführungen in Lotzes »Medizinischer Psychologie« erinnern, 
wenn Flaubert den Vorzug des lauten Lesens auch darin erblickt, daß wir so den 
Gesetzen der Respiration folgen müssen. Schlecht geschriebene Sätze »bedrücken 
die Brust, stören den Herzschlag und verletzen so die Lebensbedingungen« (Vor- 
wort zu den »Letzten Gesängen« seines Freundes Bouilhet). 

2) Vgl. Corresp. IV, 252 f. — Zur Beziehung von Inhalt und Form vgl. auch 
die Ausführungen in meinen Aufsätzen über das Problem der ästhetischen Erziehung 
(Zeitschr. f. Ästh. I) und über den paradoxen Stil in Nietzsches Zarathustra (Zeitschr. 
f. angew. Psych. VII, S. 519 £.). 

3) Bernoulli, a. a. ©. S. 27, 30. 
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Erzählung entwickeln, in Linien, die von der Basis aus in einer höch- 
sten Spitze zusammenlaufen (»faire la pyramide«, Corresp. IV, 375). 

Die unerbittliche Strenge der Entwicklung haben wir an unserer 
Novelle schon nachgewiesen, als wir die über die Heldin hereinbre- 
chenden Schicksalsschläge in kurzen Sätzen zusammenfaßten (S. 35 f.). 
Nun soll zum Schlusse die in gewissem Sinne aufsteigende Linie ver- 
folgt werden, die das religiöse Erleben Felicites in der Form des »gro- 
tesque £riste< bis zu dem erlösenden Ende in der ekstatischen Ver- 
zückung führt. Die Kunst, die Flaubert hierbei entfaltet, kann an das 
allmähliche An- und Aufklingen des Themas in Goethes Wahlverwandt- 
schaften erinnern. 

Zuerst erfahren wir nur, daß Felicit& täglich die Messe besucht 
und abends mit dem Rosenkranz in der Hand einschläft. In ihrem 
Liebeskummer wirft sie sich verzweifelt zu Boden und ruft Gott an. 
Sonst wird in den beiden ersten Kapiteln nichts über ihre Frömmig- 
keit gesagt. Dann nimmt sie mit Virginie an dem Religionsunterricht 
der Kinder teil, zum ersten Male, denn um ihre religiöse Erziehung 
hatte sich früher niemand gekümmert. Wir haben schon gesehen, wie 
dabei das Verstandesmäßige zurücktritt; von den Dogmen begreift sie 
nichts und versucht es auch gar nicht, sie zu erfassen. Ihre Religio- 
sität wird also mehr Sache des Gefühls, der Phantasie und der As- 
soziation sein. Die Gegenstände der biblischen Geschichten sieht sie 
mit visionärer Deutlichkeit vor sich. Was das Evangelium von ihr ver- 
trauten Dingen berichtet (les semaülles, les moissons, les pressoirs) wirft 
auf ihre tägliche Umgebung ein neues Licht. Alles wird ihr durch as- 
soziative Übertragung geheiligt; nun liebt sie die Tiere noch zärtlicher 
als zuvor: »les agneaux par l’amour de Ü’Agneau, — les colombes 
a cause du Saint-Esprit«. Damit ist ganz leise das eigentliche 
Thema angeschlagen. Wenn hinzugefügt wird, daß Felicit€ Mühe hatte, 
sich den Heiligen Geist vorzustellen, da er abwechselnd »als Vogel«, 
als Feuer und als wehender Hauch bezeichnet wird, so weist das dar- 
auf hin, daß sie für das Geistige ein anschauliches Symbol suchen muß. 

Gleich darauf hören wir (aus Anlaß der Kommunion), daß sich 
bei Felicite die religiöse Ergriffenheit bis fast zur Ohnmacht steigern 
kann (selle mangua s’evanouir«). Auch die heiße Inbrunst ihres Gebets 
wird uns vorgeführt, indem sie nachts, nach der Abreise ihres Neffen, 
auf dem Heimwege vor dem Bilde des Gekreuzigten verweilt, »/a face 
baignee de pleurs, les yeux vers les nuages«. Die Kontinuität der »Linie« 
wird dann durch einige weitere Darstellungen ihres frommen Sinns 
erhalten, die ich übergehe. Nach der Juli-Revolution aber taucht der 
neue Unterpräfekt auf, der früher Konsul in Amerika war und von 
dort einen Papagei mitgebracht hat. Das Wort Amerika erinnert Feli- 
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cite durch Assoziation an ihren Neffen. Sie betrachtet es als ein großes 
Glück, daß (nicht ohne ihr Zutun) der Vogel Frau Aubain geschenkt 
wird, die ihn bald völlig der Dienerin überläßt. 

Nun tritt die Bedeutung des Papageis stilistisch dadurch hervor, 
daß das vierte Kapitel mit seiner Beschreibung einsetzt: »/l s’appelait 
Loulou. Son corps etait vert, le bout de ses ailes rose, son front bleu, 
et sa gorge doree« Zuerst werden dann freilich nur die komischen 
und die lästigen Eigenschaften des Tieres geschildert (um so grotesker 
wirkt seine Vergötterung). Aber zwischen hindurch macht es sich immer 
deutlicher bemerklich, wie stark sich das Liebesbedürfnis Felicites 
(Victor und Virginie sind tot) auf den Papagei konzentriert. Zugleich 
beginnt dieser, in die Tragik ihres Schicksals einzugreifen. Einmal . 
ist Loulou davongeflogen. »Den Tod in der Seele« sucht sie überall 
nach ihm, sich sogar auf die Dächer wagend, bis er dann von selbst 
zurückkehrt. Sie hat sich bei ihrem verzweifelten Suchen erkältet, und 
infolgedessen beginnt ihre Schwerhörigkeit; diese aber hat dann wieder 
die Rückwirkung, daß der Papagei immer ausschließlicher zum Mittel- 
punkt ihres Lebens wird: »Der kleine Kreis ihrer Vorstellungen ver- 
engerte sich noch mehr, und das Läuten der Glocken, das Brüllen der 
Kühe hörte auf, für sie zu bestehen. Alle Wesen bewegten sich nun 
mit der Lautlosigkeit von Phantomen. Nur ein Geräusch drang noch 
zu ihr durch, die Stimme des Papageis.« Loulou wird für sie »presque 
un füs, un amoureux«. 

Dann stirbt der Vogel, wie alles dahingeht, woran sie ihr Herz 
gehängt hat. Felicite ist so verzweifelt, daß ihr Frau Aubain vorschlägt, 
ihn ausstopfen zu lassen. Sie bringt ihn zu diesem Zwecke nach Havre. 
Dadurch wird abermals ihr Schicksal beeinflußt. Wegen ihrer Taubheit, 
deren Entstehungsursache wir kennen, hört sie den Postwagen nicht, 
der hinter ihr den Berg herabfährt. Sie wird von dem wütenden Kut- 
scher, der die Pferde nur mit knapper Not zur Seite reißen kann, mit 
der Peitsche geschlagen und fällt blutend zu Boden. Seitdem ist sie 
auch im Gehen behindert. 

Der ausgestopfte Vogel bildet das kostbarste Stück in der von uns 
schon erwähnten Reliquiensammlung der alten Magd. Und nun setzt 
in kunstvollen Übergängen die groteske Identifizierung mit dem Heiligen 
Geist ein. Felicite findet, daß dessen Darstellung in der Kirche »quwelgue 
chose du perroguet« an sich habe. Noch größer erscheint ihr die Ähn- 
lichkeit auf einem farbigen Bild der Taufe Christi, das sie sich kauft. 
Sie hängt das Blatt neben Loulou in ihrer Mansarde auf, so daß sie 
beide nebeneinander sieht. »/ls s’associerent dans sa pensee«; sie 
gewöhnt sich daran, bei ihren Gebeten das Bild anzusehen, »aber von 
Zeit zu Zeit wendete sie ihren Blick dem Vogel zu«. Nach dem Tode 
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ihrer Herrin fürchtet sie, das Haus verlassen zu müssen, und doch ist 
ihre Mansarde »söi commode pour le pauvre Loulou«. Angstvoll betet 
sie zu dem Heiligen Geist, aber sie nimmt dabei »/!’habitude idolätre« 
an, diese Gebete kniend an den Papagei zu richten. Damit hat sich 
Schritt für Schritt die Identifizierung vollendet. Wenn dann zuweilen 
ein hereinfallender Sonnenstrahl das Glasauge des Vogels aufblitzen 
läßt, verfällt sie in einen Zustand der Ekstase. 

Wir haben nur noch hinzuzufügen, daß Loulou mit der Erlaubnis 
des gütigen Geistlichen beim Fronleichnamsfest einen Platz auf dem 
Altar erhält, der draußen vor dem Fenster der Sterbenden aufgerichtet 
ist. Den Weihrauch einatmend, der in das Zimmer dringt, stirbt Felicite, 
und bei ihrem letzten Atemzuge glaubt sie, einen »perroqguet gigan- 
tesgue< über sich schweben zu sehen. 

Mit der Schilderung dieser kunstvollen Entwicklung des traurig 
Grotesken ist unsere Aufgabe zu Ende geführt. Der methodische Zweck 
der Studie bestand in dem Versuche, den Nutzen unserer Dreigliede- 
rung an einem bestimmten Beispiel zu erproben. Für den ästhetischen 
Genuß bildet Nachahmung, Selbstdarstellung und Stoffgestaltung ein 
untrennbares Ganzes, nur daß sich je nach der künstlerischen Bildung 
des Lesers der Schwerpunkt verschiebt. Aber die Tätigkeit des Dichters 
ist in erster Linie in der Stoffgestaltung zu suchen. Wenn wir diese 
genauer dahin bestimmt haben, daß es sich dabei um das Ziel der 
»Strukture handelt, d. h. um eine dem Inhalt angepaßte hierarchische 
Über- und Unterordnung formgebender Kräfte, so verweist diese Auf- 
fassung in die Metaphysik des Schönen. Denn die ganze materielle Welt 
scheint wie die geistige von dem Ringen um eine sich entfaltende, er- 
haltende und wiederherstellende Struktur erfüllt zu sein. Die Stoffgestal- 
tung des Künstlers ist nicht ein Schaffen ex zihilo, wohl aber eine Nach- 
ahmung oder besser ein Sonderfall der demiurgischen Kräfte, die dem 
widerstrebenden Stoffe den Adel der Form aufzuprägen suchen. 


II. 


Zur Analyse von Nietzsches künstlerischem 
Schaffen. 


Von 


Karl Roretz. 


Mancherlei Wege führen zu Friedrich Nietzsche — unter ihnen 
ist der Pfad, der seine Kunst durchquert, gewiß nicht der schlech- 
teste, noch auch der ärmste an Ausblicken in das Wesen dieser un- 
geheuren Persönlichkeit. 

Viele haben das erkannt. Schon Riehl hat in seinem prächtig- 
frischen Nietzsche-Essay dem Künstler Nietzsche einen besonderen 
Abschnitt eingeräumt. Eckertz hat »Nietzsche als Künstler« ein fein- 
sinniges Büchlein gewidmet. Und auch der neueste Darsteller des 
großen Individualisten, Römer, behandelt in seiner gediegenen Schrift 
mit Ausführlichkeit und Sorgfalt die künstlerische Frage: um nur einige 
der wichtigsten Namen zu nennen. 

Haben diese Forscher schon alles gesagt? Es scheint mir nicht 
so! Manche interessante psychologische Nuance, manches ästhetische 
Detail, mancher emotionelle Hintergrund, manche psychopathische Per- 
spektive wurden noch nicht so recht hervorgehoben, noch nicht genau 
beschrieben. Vielleicht gelingt es dieser kleinen Studie, einige brauch- 
bare Ergänzungen herbeizubringen, wenn auch nur auf dem Umwege 
über manches Bekannte, » Allzubekannte«. 

Von der künstlerischen Doppelnatur, die Nietzsches Persönlichkeit 
umschließt — Musiker und Dichter — soll aber nur die dichte- 
rische Hälfte hier näher beschrieben und zergliedert werden: wahr- 
haft schöpferisch war er ja nur als Dichter, während er als Komponist 
kaum je die Marken eines achtenswerten Dilettantismus überschritten 
hat. Nietzsche, der Künstler, ist uns also im folgenden Nietzsche, der 
Dichter. 

Diese Betrachtung läßt sich kaum besser einleiten als durch eine 
kurze Kennzeichnung seiner Ansichten über Literatur und Stil: in seinen 
literarischen »Forderungen«, seiner literarischen »Werttafel« gewis- 


sermaßen, tritt schon die ganze, imposante Persönlichkeit dieses Dichter- 
Denkers vor uns hin! 


ZUR ANALYSE VON NIETZSCHES KÜNSTLERISCHEM SCHAFFEN. 47 


An die Spitze rückt da wie von selbst seine literarische Grund- 
forderung, die Forderung nach frischer Unmittelbarkeit zum literarischen 
Werk, nach dem psychischen »Zwang« zum Produzieren: »Das Buch«, 
so fordert er vom Literaten, »soll nach Feder, Tinte und Schreibtisch 
verlangen; aber gewöhnliche — setzt er ironisch hinzu — »verlangen 
Feder, Tinte und Schreibtisch nach dem Buch.< — Oder, noch kraft- 
voller formuliert, ertönt seine Forderung: »Schreibe mit Blut, und du 
wirst erfahren, daß Blut Geist ist.« 

Darum verachtet er auch so unsäglich alles, was ohne jene volle 
psychische Resonanz der Gesamtpersönlichkeit geschaffen wird: die 
‚Bücher«, die nie gelebt haben, >jene Särge und Leichentücher«, zu 
denen seine eigenen Produkte in so prachtvollem Kontraste stehen. 

Aber auch das einzelne Wort muß leben! »Lebendigem Worte 
bin ich gut...«, heißt es bezeichnend in dem reizenden Gedichte, das 
dann auch den leichenhaften Schauder ausmalt, der von den kalten, 
ertöteten Worten herweht. — Gewiß ein literarischer Wertmaßstab 
ersten Ranges, dem freilich wieder nur der ganz große Dichter restlos 
Genüge zu leisten vermag. 

Weiter: die Nuancen des Wortes! Jedes Wort »hat seinen Ge- 
ruch«, belehrt er uns. Und seine eigene, erstaunlich scharfe Spürkraft 
für die feinsten, strukturellen Eigentümlichkeiten des Wortes umschreibt 
der Satz: »Viele Worte haben sich bei mir mit anderen Salzen in- 
krustiert und schmecken mir anders auf der Zunge als meinen Lesern.« 
— In der Tat hat ein aufmerksamer Leser bei Nietzsche durchaus 
diesen Eindruck! 

Aber alle Kunst, insbesondere die Sprachkunst, braucht auch so- 
zusagen neutralisierende Elemente: »Brot neutralisiert den Geschmack 
der Speisen,e — schreibt er —, »wischt ihn weg; deshalb gehört es 
zu jeder längeren Mahlzeit. In allen Kunstwerken muß es etwas wie 
Brot geben.«< — Ein tiefer Satz, der allerdings über einen großen Teil 
moderner Kunst, z. B. der modernen Erzählungsliteratur, den Stab 
brechen lehrt. 

Sehr geistreich ist auch die scharfe Trennung, die Nietzsche zwi- 
schen dem »Schreib«<- und dem »Sprech«-Stil vornimmt. Das Vorurteil 
vieler »Gebildeter«s, man könne ohne weiteres, ja etwa gar noch mit 
großem Gewinn, die unmittelbaren Redeformen in Schreibeformen über- 
gehen lassen, stellt er unbarmherzig an den Pranger: »Ein Gespräch, « 
bemerkt er mit Recht, »das in der Wirklichkeit ergötzt, ist, in Schrift 
verwandelt, ein Gemälde mit lauter falschen Perspektiven: alles ist zu 
lang oder zu kurz.« 

Dies etwa Nietzsches wichtigste Gebote für Literaten! — Seinen 
eigenen literarischen Stil aber kennzeichnet vornehmlich ein Dop- 
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peltes: Erstlich eine gewisse kraftvolle Gebundenheit, eine überlegene 
Bezwingung selbstgeschaffener Schwierigkeiten. Er nennt das gelegent- 
lich: »in Ketten tanzen«e. — Zweitens aber, ein ungemein charakte- 
ristisches Merkmal seiner künstlerischen und seelischen Struktur, das 
Nicht-Völlig-Aussprechen seiner Gedanken. »Für mich geht es immer 
erst mit den Gedankenstrichen an,« bekennt Nietzsche in diesem Sinn. 
Und, — halb erklärend, spricht er einmal von der »Scham der halben 
Gefühlssichtbarkeite. So sind seine Bücher für den Leser voll von 
süßen Stacheln und gehören zu denen, die der Spötter Voltaire zu 
den wertvollsten zählte: »Les livres les plus utiles sont ceux dont les 
lecteurs font eux-memes la moitie, Üs etendent les pensees dont on leur 
presente le germe.« 

Versuchen wir die einzelnen Elemente von Nietzsches Stil noch 
etwas näher zu bestimmen. Georg Brandes rühmte einmal das » Deut- 
sche« an Nietzsches Stil, recht zum Erstaunen des Dichterphilosophen, 
der eher ein Lob über das »Romanische« seiner Ausdrucksformen er- 
wartet hätte. — Jedenfalls kreuzen sich, wie allgemein zugegeben wird, 
verschiedene Einflüsse in seiner Formgebung. Darunter fällt vor allem 
der Einfluß gewisser Franzosen (Essayisten und Aphoristiker), die Nietz- 
sche zeitlebens zuhöchst geschätzt, und an die er sich, nicht ohne eine 
gewisse Koketterie, stets angelehnt hatte. Schrieb er ihnen doch zu, 
sie stünden zur Antike noch in weit lebendigerer Beziehung als die 
anderen: »Beim Lesen von Montaigne, Larochefoucauld, La Bruyere, 
Fontenelle, Vauvenargues, Chamfort ist man dem Altertum näher als 
bei irgendwelcher Gruppe von Autoren anderer Völker.ce — Es folgt, 
unverwunderlich bei einem gelernten klassischen Philologen, der Ein- 
fluß der wirklichen Antike. — Von deutschen Schriftstellern müssen 
wohl mindestens Stifter, Lichtenberg, Heine genannt werden: vom 
ersten hat er vielleicht die raffinierte Einfachheit gewisser Außen- 
weltsaspekte, vom zweiten den vollendeten Aphorismus, vom dritten 
die Technik, einen Satz durch und durch mit Ironie zu tränken. — Es 
folgen die Bibel und die protestantischen Prediger: seine Vorbilder in 
der gewaltigen Apostrophierung der imaginären Hörer, in der eindring- 
lichen Wiederholung seiner Thesen. — Schließlich wird der Kenner 
Macchiavellis den Einfluß des großen Italieners auch im Stilistischen bei 
Nietzsche herausfühlen können: seinen kalten »Tatsachen-Stil«. 

Nietzsche selbst hob gerne das »Musikalische« seiner Schriften 
hervor. So meint er von »Zarathustra«, das »ganze Werk« gehöre »in 
die Musik, und zwar unter die Rubrik Symphonie«. — Wenn diese 
These nun wohl auch etwas zu weit geht, oder überhaupt »mit einem 
Körnchen Salz« zu verstehen ist, so durchzieht doch fraglos feinstes 
musikalisches Empfinden jede Zeile, die er niedergeschrieben hat, 
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Die stärksten ästhetischen Wirkungen entlockt er wohl dem meister- 
haft durchgearbeiteten Rhythmus. Der klingt oft wie Chorgesang 
eines altgriechischen Dramas, so daß man förmlich die Zäsuren her- 
aushört und die metrische Gliederung unwillkürlich auch graphisch 
festhalten möchte. So etwa im »Sieben-Siegel-Lied«: 


»Wenn mein Zorn je / 
Gräber brach / 
Grenzsteine rückte / 

und alte Tafeln / 
zerbrochen / 

in steile Tiefen rollte .. .< 

Dann wieder zerschmilzt die starre Form in die weich flutende 
Rhythmik des Verslibrisme: so im verhaltenen Schluchzen der wunder- 
vollen Herbstelegie (»Das ist der Herbst, der bricht dir noch das Herz. 
Flieg fort! Flieg fort!«), oder in den feierlichen sordinierten Tonwellen 
seines berühmten »Nachtlieds«. 

Aber er kann den Rhythmus auch ins Graziös-Spielerische hin- 
überleiten, und erzielt auch dann stärksten ästhetischen Erfolg: Im 
‚andern Tanzlied« z.B. in der Begegnung mit dem Leben, wo er 
sogar — ein kühnes Wagnis! — den Reim nicht verschmäht, um durch 
das scheinbare Übermaß zusammengedrängter Reize die faszinierende, 
irrationale Dynamik des Daseins aufs eindrucksvollste darzustellen. 


»Zu dir sprang ich: da flohst du zurück vor meinem Sprunge, 

Und gegen mich züngelte deines fliehenden, fliegenden Haares Zunge, 

Du fletschest mich lieblich an mit weißen Zähnlein, 

Deine bösen Augen springen gegen mich aus lockichten Mähnlein« 
us. 


Rhythmische Wirkung im engsten Sinn löst natürlich auch aus 
der gewaltige, wellenschlagartig heranziehende und abebbende Kehr- 
rim: »Also sprach Zarathustra«. 

Nietzsche erweist sich auch als Meister der Wort-Melodie, die er 
häufig aus glücklichstem Verständnis für das Nebeneinander und Nach- 
einander der Vokale zu gewinnen weiß. — Nur zwei Beispiele dafür: 
Die (oft gerühmte!) Stelle, welche die Schilderung eines winterlichen 
Morgens entwirft: »Zur frühen Stunde, wenn der Eimer am Brunnen 
klirrt und die Rosse warm durch die grauen Gassen wiehern ...« 

Der malerische Wechsel dumpfer und offener Vokale, dazu das 
harte Hineinfahren der vielen R erzeugen in jedem einigermaßen dis- 
ponierten Hörer (oder Leser) mit unentrinnbarer Eindringlichkeit das 
gewünschte Bild: die Frostschauer der trüben Morgendämmerung, 
dampfende Pferdeleiber, klirrend auf den Brunnenrand geschmetterte 


Eiseneimer! — Oder ein zweites Beispiel (»Die Sonne sinkt«): 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XVII. 4 
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. »Siebente Einsamkeit... 
... Glüht nicht das Eis meiner Gipfel noch? 
Silbern, leicht, ein Fisch 
schwimmt nun mein Nachen hinaus.« 


Hier entspringt ein guter Teil der geradezu hypnotisierenden Wir- 
kung dem steten Wechsel zwischen »i« und »ei«: man erlebt förmlich 
lautloses Hinweggleiten über große, leuchtende Wasserflächen! 

Schreiten wir von dieser flüchtigen Betrachtung der wichtigsten 
Elemente von Nietzsches Stil zu dem fort, was er aus ihnen formte, 
so stoßen wir sogleich auf jene Kunstform, der er für alle Zeiten den 
Stempel seiner mächtigen Persönlichkeit aufgedrückt hat: auf den 
Aphorismus. 

Es ist schon oben angedeutet worden, von wem Nietzsche man- 
cherlei Technisches dafür gelernt haben mag. Lichtenberg wurde ge- 
nannt; die Franzosen. Den psychologisierenden Aphorismus dieser hat 
er immer sehr hoch geschätzt: »Larochefoucauld und jene anderen 
französischen Meister der Seelenprüfung«, schreibt er in der Schrift 
»Menschliches Allzumenschliches« und prägt damit selbst einen fun- 
kelnden Aphorismus, »... gleichen scharf zielenden Schützen, welche 
immer und immer ins Schwarze treffen, — aber ins Schwarze der 
menschlichen Natur.<e — Kaum einer seiner Aphorismen entbehrt eines 
solchen psychologischen Kerns! Unter dem technischen Gesichtswin- 
kel betrachtet, lassen sie aber vielleicht eine Ordnung nach gewissen 
Typen zu. 

Nicht selten erregt er uns ästhetisch durch ein plötzlich-un- 
vermitteltes Einlenken in den (natürlich schon vorher konzi- 
pierten) Gedanken: »Was das Leben uns verspricht, das wollen wir 
dem Leben halten.« Oder: »Sie meinen: Husten sei ein Einwand gegen 
starke Winde.« Oder: »Wer seinen Gott liebt, züchtigt ihn.« 

Durch leise Übergänge strebt dieser Typus einem anderen zu, der 
charakterisiert ist durch das Umschlagen in die reine Negation der 
Erwartung, oder doch des gebräuchlichen, sprachlichen Ausdrucks. 
Z.B. »Alles, was Gold ist, glänzt nicht ...« »Die Maus, die einen 
Berg gebar« und ähnlich. 

Ein dritter Typus des Nietzscheschen Aphorismus erreicht seinen 
künstlerischen Effekt durch rücksichtslos-konsequentes Zuendedenken 
eines bestimmten Gedankens, Zuendemalen eines bestimmten Bildes. 
Dabei verrät sich, wie mehrere Darsteller mit Recht hervorgehoben 
haben, oft das tiefe Empfinden Nietzsches für die Genese der Sprache, 
deren Urquell ihm wieder zu sprudeln anhebt. So etwa, wenn er sagt: 

»Unstet bin ich allen Stätten und ein Aufbruch allen Toren.« — »Ihr 
brüstet euch noch auch ohne Brüste.e — Oder wenn er einer gewissen 
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Sorte von Weltmüden zuruft: »Nicht umsonst hängt euch die Lippe 
herab, ein kleiner Erdenwunsch sitzt noch drauf. Oder in jenem 
Worte, das die reife Altersweisheit Goethes wieder lebendig macht: 
Wenn man viel hineinzutun hat, so hat ein Tag hundert Taschen:; 
und ähnliches mehr. — Auch die Nietzschesprüche, welche zu geflü- 
gelten Worten wurden, beziehen ihre Schlagkraft vielfach von ähnlichen, 
typischen Qualitäten her. 

Hier ist auch von Nietzsches Vergleichen und Gleichnissen 
zu sprechen. 

Nietzsche hat Gleichnisse von elementarer Kraft gefunden, Gleich- 
nisse, die ihn dem gewaltigsten Gleichnisdichter neuerer Zeit, William 
Shakespeare, durchaus an die Seite rücken. Wie dem großen Briten 
wachsen sie ihm häufig aus dem Gebiete der Physiologie, ja sogar 
der Pathologie zu. Shakespeares würdig ist sein Wort von der endlos 
verrinnenden Zeit der Qual, der »speichelflüssigen Hexe Zeit«. »Mit 
fliegenden Dolchen schreibt der Schmerz mir ins Gebein,« heißt es 
gleich daneben. Ein Gleichnis von bezwingender Gewalt schildert den 
Beginn seelischer Mattigkeit: »Schielt nicht mit schiefem Verführerblick 
die Nacht mich an?« Elementar wirkt das Bild von der Flamme »mit 
weißgrauem Bauch.« Und wie einem Shakespeareschen Märchendrama 
entnommen wirkt das zauberische Bild vom »zarten Schuhwerk« 
des »Trösters Tau«. 

Manchmal läßt sich ganz scharf die Linie ziehen, die den großen 
deutschen Dichterphilosophen von dem großen englischen Dramatiker 
scheidet. »Der scharlachene Prinz jedes Übermuts« (als Ausdruck 
glücklichster Lebensstimmung!); der Zuruf an die Wolken: »Ich will 
euch melken, ihr Kühe der Höhe«; das Zorngewitter Zarathustras: »Es 
zucken Blitze und schwefelgelbe Wahrheiten: Zarathustra flucht.« — All 
das könnte Shakespeare noch nicht geschrieben haben, nur ein höchst 
kompliziertes, modernes Denk-Schauen konnte diese Bilder finden. 

Da und dort wirkt auch einiges forciert, geschmacklos-übersteigert, 
gerät in die verdächtige Nähe der zweiten schlesischen Dichterschule. 
Sogar dem typischen Dilettantenfehler, von der rasch nachfolgenden 
Wiederholung des eben ausgesprochenen Gleichnisses sich eine Ver- 
stärkung des Effekts zu erhoffen, verfällt Nietzsche gelegentlich: » Weint 
nicht, ihr weichen Herzen! Ihr Dattelherzen! Milchbusen! Ihr Süßholz- 
beutelchen!« singt er in einem der Dionysosdithyramben. — Manchmal 
freilich ist das grotesk Auftretende fest gewollt und wohl berechnet, 
auch wenn es fast an Rabelais oder gar den Pariser »calembour« 
heranstreift: die »vollkommene Kuh« und der »vollkommene Horn- 
ochse«, die »Brummbären mit Elefantenrüsseln«, der » Moraltrompeter 
von Säckingen« — sie stehen alle an ihrer Stelle. 
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Nur im Vorbeigehen sei hier ein Wort über das Pathologische an 
Nietzsches Stil eingeschaltet. Der Beginn seiner Krankheit ist in seinen 
Schriften wohl schwerlich einwandfrei nachweisbar. Doch scheinen 
mir zwei Momente eine für den psychiatrisch Geschulten nicht un- 
deutliche Sprache zu sprechen; Erstens, das gehäufte Auftreten von 
Kontrastassoziationen; zweitens, die oftmalige Verknüpfung eines ganzen 
Komplexes von Adjektiven mit einem einzigen Substantiv, um das 
sie sozusagen herumgewickelt sind, deuten wohl auf ein gewisses 
Überschreiten der geistigen Gesundheitsbreite — wenn auch diese 
Merkmale nur relativ, nicht absolut beweisen! 

Die Eigenart von Nietzsches Schaffen, mag man es nun so oder 
so gegen die psychische Norm abgrenzen, war jedenfalls für ihn selbst 
häufiger Anlaß zu psychologischer Betrachtung. Seine Gedanken darüber 
aber tragen fast stets künstlerische Form zur Schau. 

So hat er die Genesis der Gedankenwelt von »Menschliches All- 
zumenschliches« in den bekannten Dedikationsversen treulich nach- 
erzählt: 

»Im Bayrischen Walde fing es an, 
Basel hat was dran getan, 


In Sorrent erst spann sich’s groß und weit, 
Rosenlaui gab ihm Luft und Freiheit« usw. 


Das beglückende »Blutwunder« des Wieder-frei-Werdens ge- 
hemmter Schaffenskraft preist er mit enthusiastischen Worten im »Sanc- 
tus Januarius«, »der mit seinem Flammenspeere Meiner Seele Eis 
zerteilt...« — Aber er kannte auch den tragischen, keinem großen 
Neuschöpfer jemals ersparten Gegensatz zwischen dem Schauen und 
der Darstellung dieses Geschauten: die berühmte Stelle am Ende der 
»Genealogie der Moral« (»Ach, was seid ihr doch, ihr meine geschrie- 
benen und gemalten Gedanken...«) hat diese Stimmung klassisch 
verewigt. 

Dann wieder fühlt er sich als der säkulare Geist, als der Befreier 
der Seelen vom Überkommenen, als der frohlockende Vernichter des 
Alten, Überlebten; als »Sonnenfleck auf winterlichen Hängen« erscheint 
er sich da, ein »Tauwind« will er sein »verschneiten Seelen«e. — Auch 
am Schmerz der großen Fruchtbaren leidet er, an der schwellenden 
Überfülle der inneren Erlebnisse, die er der schmerzlich süßen Be- 
drängnis der reich behangenen Dattelpalme, der nach Entladung brün- 
stigen Wolke vergleicht. 

Nietzsche schafft fast immer unter Schmerzen. — Seine physische 
Krankheit, die ihn fest und fester umkrallt, ist der furchtbare Hinter- 
grund seines Schaffens, der nur selten verschwindet. 

Manchmal bringt da die Kunst kurze Erlösung: >»... wer jetzt nicht 
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hundert Verse hätte,« schreibt er da einmal mit forcierter Heiterkeit, 
sich wette, wette, Der ginge drauf«. Dann wieder, in einer der kargen 
Pausen, die ihm der Krankheitsdämon gewährt, bucht er mit wunder- 
bar klarer Psychologie den seelischen Gewinn seiner Leiden (Fröh- 
liche Wissenschaft, Vorrede): >»... man kommt aus solchen Ab- 
gründen, aus solchem schweren Siechtum ... neugeboren zurück, ge- 
häutet, kitzliger, boshafter, mit einem feineren Geschmack für die Freude, 
mit einer zarteren Zunge für alle guten Dinge, mit lustigeren Sinnen ...« 

Auch an seinen Feinden — den wahren und den eingebildeten — 
leidet er unsäglich: er hat dieses Motiv künstlerisch geformt in dem 
wie ein alter deutscher, illuminierter Holzschnitt wirkenden kurzen 
Gedicht »Unter Feinden«. Alles ist hier dramatisch gesehen, gesteigert, 
von gewaltigem Leben durchbebt. Den Galgen zeigt er uns. Die 
Strike. Den rotbärtigen Henker. Das giftig dreinschauende Volk... 
Eine Kürze und Prägnanz ohnegleichen. 

Der böseste Feind von seinen Feinden war wohl für ihn — seine 
Einsamkeit. Auch dieses Motiv hat er immer wieder künstlerisch ge- 
staltet, in Oedichten wie in Briefstellen, um ihm in der lastenden 
Winterstimmung seines Lieds »Vereinsamt« (»Die Krähen schrein .. .«) 
wohl die eindrucksvollste Form zu geben. 

Mehr noch als bei anderen, genialen Persönlichkeiten zeigt sich 
bei Nietzsche das Produzieren abhängig von seinem Lebensgefühl. 
Genauer gesagt: von den momentanen Schwankungen seines Le- 
bensgefühls, deren künstlerische Paraphrasen wir immer wieder in 
seinen Schriften finden. 

Es hat eine außerordentlich weite Amplitude: Bald tritt es hoch- 
gradig gesteigert auf, wilde Daseinslust genießend, stärkste Euphorie 
verratend. Einige der besten Stellen seiner Schriften gehören hierher. 
Er bevorzugt dann das Bewegte, verherrlicht das Feuer; den Tanz; 
das Spiel. So im »Mistral«, in der kurzen »Ecce-homo-Strophe«, im 
>Trunkenen Lied«. — Dann wieder bekommen Gemütszustände der 
Unruhe, gespannter Erwartung die Oberhand: Vom »Unruhig Glück 
im Gehen und Stehen und Warten« singt er in dem Hymnus »Auf 
hohen Bergen«. Grübelstimmungen treten auf: »Wie lange sitzest 
du schon auf deinem Mißgeschick?« fragt Nietzsche-Zarathustra in 
»Ruhm und Ewigkeit«. — Dann wieder: Entspannung! Resigna- 
tion! Hinneigung sogar zum schlaffen Quietismus: 

... Wunsch und Hoffen ertrank, 

Glatt liegt Seele und Meer. u 
Aber auch einzelne Spuren tiefster Depression sind uns erhalten 
geblieben. So etwa in der »Klage der Ariadne«, die mit dem sie grau- 
sam quälenden Gotte hadert: alles natürlich Nietzsches ureigenster Er- 
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fahrung entnommen! Und auch der »Zarathustra« weiß von solchem 
Zusammenbrechen, das alle psychophysischen Teilsymptome in schreck- 
hafter Deutlichkeit mit sich führt. 

Relativ selten scheinen bei Nietzsche jene im engeren Sinn als 
»sentimental«e zu bezeichnenden Stimmungen aufgetreten zu sein, die 
uns gewöhnliche Menschen so oft befallen und meistens so ergebnis- 
los verlaufen. Als Beispiel dafür wäre immerhin das kleine Gedicht 
auf den »Campo Santo di Staglieno« zu nennen, wo Nietzsche eine 
(wie es scheint) geschmacklose Marmorgruppe mit einer etwas pathe- 
tischen Grabschrift zu einem reizenden Zwitterding zwischen Spott 
und Rührung umzuschaffen weiß. Es ist bezeichnenderweise in einer 
doppelten Fassung erhalten: in einer mehr ironischen und einer mehr 
rührsamen! 

Einem Künstler, der das leicht affizierbare, rasch und heftig auf 
und ab wogende Lebensgefühl Nietzsches besaß, mußte ein bestimmtes 
Gebiet künstlerischer Darstellung als ureigenste Domäne zufallen: das 


Gebiet der Naturschilderung. 

In der Tat ist Nietzsche ein Naturschilderer allerersten Ranges! 
Ein literarischer Landschaftsmaler vor allem, wie ihn die deutsche 
Kulturwelt kaum zum zweitenmal hervorgebracht hat! 

Er hat viele Farben auf seiner Palette: Gewaltiges und Liebliches 
weiß er mit gleicher Kunst einzufangen! — Er schildert das Meer, 
wenn am Nachmittag grünlichbraune Lichter über seinen Spiegel gleiten. 
Er zeigt uns den Abend, wenn »das weiße Meer liegt eingeschlafen, 
Und purpurn steht das Segel drauf«e. — Aber auch die gewaltigeren 
Akzente des Hochgebirgs sind ihm untertänig. Der berühmte Apho- 
rismus 295 aus dem »Wanderer und sein Schatten« bezeugt es: 
literarischer Impressionismus von unerhörter Kraft! — Doch auch den 
intimeren Reiz der toskanischen Ebene stellt er meisterhaft dar: Alle 
guten Geister Böcklins und Hans von Mardes schauen ihm dabei über 
die Schulter! Prächtig vermittelt er uns den Eindruck des venezia- 
nischen Markusplatzes am Vormittag. Wie Taubengurren klingt der 
Kehrreim »Mein Glück! Mein Glück!« in diesem kleinen Gedicht, das 
uns die taubenumflogene Piazza vor die Phantasie bringt. — Alles 
aber überbietet seine erstaunliche Schilderung der Wüstennatur. Man 
kann das Frohlockend-Aufzehrende, mitleidslos sich im Dasein Erhal- 
tende der Wüsteneinsamkeit nicht gewaltiger zum Ausdruck bringen, 

als es seine drei Verse tun: 
... Stein knirscht auf Stein, die Wüste schlingt und würgt, 
Der ungeheure Tod blickt glühend braun 
und kaut — sein Leben ist sein Kaun! 


Hier ist der Wüstenzauber restlos ausgeschöpft. 
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. . . Nietzsche hat seine ganze, reiche Kunst mit all ihren Ausdrucks- 
formen in den Dienst seiner Lehre gestellt. Er wußte: sie bedurfte 
dieser Kunst! Denn nur so konnte es gelingen, die kühnen, harten, 
ja zum Teil abstoßenden Dogmen, die er vertrat, der Mitwelt und der 
hypothetischen Nachwelt psychisch brauchbar zu machen. Diese Not- 
wendigkeit hat er völlig durchschaut: »Siehe doch,« heißt es einmal, 
»zu deinen neuen Liedern bedarf es neuer Leiern.« 

Der erste Grundgedanke von Nietzsches Lehre ist der »Über- 
mensch«. 

Nietzsche hat diesen Gedanken in einigen seiner kraftvollsten 
Gleichnisse gepredigt, die, im Gegensatz zur intimeren Lehre des 
Dichterphilosophen in weiteste Kreise gedrungen, hier nicht wieder- 
holt zu werden brauchen. Ganz nebenbei nur sei bemerkt, daß das 
bekannte Bild von der »blonden Bestie« höchstwahrscheinlich Züge 
aus dem »Principe« und dem »Kallikles« miteinander verschmilzt. 

Der größte Feind des Übermenschen aber ist der »Geist der 
Schwere«, der » Äbenddämmerungsteufel«, der »großmächtigste Teufel«, 
der von Nietzsche verschieden geschildert wird: einmal grotesk als 
eine Art von Kobold, »halb Zwerg, halb Maulwurf«, der Zarathustra 
in den Nacken springt, als dieser einst »durch leichenfarbene Däm- 
merung« schreitet, der ihm Bleitropfen und Bleitropfengedanken ins 
Hirm träufelt; ein anderes Mal als schwarze, schwere Schlange einem 
jungen Hirten aus dem Munde hängend, bis ihn der auf Zarathu- 
stras Befehl mitten entzwei beißt und nun wie ein Verzückter dahin- 
stürmt. 

Einen Verbündeten aber sucht der Übermensch im »Geist des 
Tanzes«<: denn nur im Tanze weiß er »der höchsten Dinge Gleichnis 
zu reden«. Er ruft Wahrheiten herbei, »nach denen sich tanzen läßt«, 
er will, wie es in prächtig lebendigem Bilde heißt, daß »alle Dinge 
auf den Füßen des Zufalls tanzen, der Himmel ein Tanzboden für 
göttliche Zufälle werdec. — Der Sturmwind ist ein solcher Tänzer 
Zarathustras, der Sturmgeist, der alle Dinge wandelt und erhöht, der 
das Unmögliche aus ihnen herauspreßt, wie es die gewaltige Litanei 
von ihm rühmt, die selbst wie ein Sturm heranbraust: »Der den Eseln 
Flügel gibt, der Löwinnen melkt, gelobt sei dieser gute, unbändige 
Geist, der allem Heute und allem Pöbel als Sturmwind kommt, der 
den Dichter- und Tüftelköpfen feind ist und allen welken Blättern und 
Unkräutern: gelobt sei dieser wilde, gute, freie Sturmgeist, welcher auf 
Mooren und Trübsalen wie auf Wiesen tanzt.« 

Das Hohelied des Übermenschen aber hat uns Nietzsche in den 
stärksten und dann wieder zartesten Tönen gesungen — in seinem 
Zarathustra. — Dieses gewaltige Lehrgedicht — man wird es so 
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nennen dürfen — erinnert in seiner künstlerischen Struktur oft frap- 
pant an eine zweite, ungeheure Dichtung der Weltliteratur: ich meine 
Dantes »Divina Commedia«. 

Das mag zunächst etwas paradox klingen: Was sollten denn 
Nietzsches absolute Diesseitigkeit und Dantes magische Jenseitigkeit, 
Nietzsches barocke Anordnung, ja Unordnung und des Florentiners 
strenge, ja pedantische Architektonik ... was sollten sie denn mitein- 
ander gemein haben? 

Aber dem geschärften Blick tritt doch die Ähnlichkeit deutlich 
hervor: Nietzsche wie Dante schreiten beide mit harten Schritten die 
Welt ab. Ihre Welt! Nietzsche und Dante empfangen in immer mehr 
gesteigerter Erlebnisfolge ihre Offenbarungen. Empfangen sie beide 
wandernd. Und ihre Gestalten wandern mit ihnen, an ihnen vor- 
über: wandelnde Symbole! — Und die gleiche, ungeheure Gefühls- 
dynamik flutet durch Zarathustra wie durch Dante. Furchtbare Af- 
fekte entladen sich: Entsetzen! Zorn! Sprachloses Staunen! Härte und 
Mitleidslosigkeit hier wie dort! Die Figuren bei beiden häufig in 
äußerster Erregung, heftiger Bewegung. Laut rufend, schreiend stürzen 
sie heran. Die Wucht des Geschauten überwältigt Dante wie Zara- 
thustra. Mehrmals stürzt Zarathustra zusammen »wie eine Eiche« 
»Und wie ein Leichnam hinfällt, fiel ich hin,« heißt es am Ende des 
VI. Gesanges des »Inferno«. — Und noch eine interessante Ähnlich- 
keit: das zögernde Sich-Loslösen einiger Gestalten aus ihrer Umgebung 
ist der glänzende, psychologische Trick, den Dante und Nietzsche 
mehrmals verwenden: die gespensterhafte Vertrautheit, mit der 
uns jene Wesen dann erfüllen, ist ihr Effekt. Gleiche Technik aber 
gestattet doch wohl den Rückschluß auf gleiches dichterisches Grund- 
gefühl! 

Läßt man die Gestalten dieser Zarathustrawelt an sich vorüber- 
ziehen, so fällt auf, daß der Großteil davon einen gewissen Einschlag 
grotesker Komik hat. Das ist vermutlich wohl durchdacht. Erinnern 
wir uns, daß nach Zarathustras Ausspruch der jetzige Mensch sich 
zum Übermenschen verhalten soll wie der Affe zum Menschen: wie 
ein Gelächter oder eine schmerzliche Scham! Daher mußte die Achse 
seines Wesens dem Peinlich-Lächerlichen, dem Seltsam-Verkehrten zu- 
gedreht werden. Nietzsche hat sie ihm zugedreht! Auch hiermit 
stellt sich sein Künstlertum in den Dienst seines Denkens. 

Der zweite Hauptgedanke der Nietzscheschen Ideenwelt ist be- 
kanntlich die Lehre von der »Ewigen Wiederkunft des Gleichen«. 
— Wiederum mußte er hier seine ganze, unerhörte Meisterschaft auf- 
bieten, um diesen zunächst trockenen, sogar trivialen, ja förmlich ab- 
stoßenden Gedanken, der der trägen Psyche des Philisters gar nicht 
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allzu ferne liegt, zu erhöhen, zu läutern, zu beschwingen und seinen 
Jüngern psychisch brauchbar zu machen. 

Das gelingt zunächst dadurch, daß er diese Idee mit dem Tanz- 
motiv verflicht. »Solchen, die denken wie wir, tanzen alle Dinge 
selber: das kommt und reicht sich die Hand und lacht und flieht — 
und kommt zurück.« — So vorbereitet, gerät ihm der Einfühlungs- 
akt in den großen Reigen aller Wesen: » Alle Dinge sind verkettet und 
verfädelt und verliebt — wolltet ihr jemals Ein Mal zweimal, spracht 
ihr jemals: Du gefällst mir, Glück! Husch Augenblick! so wolltet 
ihr alles zurück.« 

Und mit Worten, aus denen alle Lieblichkeiten der Sprache Jakob 
Böhmes duften, schreitet er von da zu seinem heroischen Haupt- 
gedanken fort, daß die Lust an Tiefe den Schmerz übertreffe: »was 
will nicht Lust! sie ist durstiger, herzlicher, hungriger, schrecklicher, 
heimlicher als alles Wehe, sie will sich, sie beißt in sich, des Ringes 
Wille ringt in ihr.« 

Aber im »Sieben-Siegel-Lied« zieht er dann die große Konklusion: 
»... oh, wie sollte ich nicht nach der Ewigkeit brünstig sein und 
nach dem hochzeitlichen Ring der Ringe — dem Ring der Wieder- 
kunft?« 

— — — Der Künstler Nietzsche war »boshaft« genug (»boshaft«, 
wie er selbst diesen Ausdruck gerne verstand!!), uns von seinem Werke 
mit einer dunklen Frage zu verabschieden. Diese Frage lautet: Wo 
steht, hinter den vielen Bildern, die Nietzsche uns entworfen und aus- 
gemalt hat, Nietzsches eigenes Bild? Wo steht, unter den vielen Ge- 
stalten, die Nietzsche bildete, seine eigene Gestalt?? — — Oder, 
deutlicher gesagt: Ist der Nietzsche der wahre Nietzsche, der mit 
seinem furchtbaren Hammer die Tafeln der alten Werte zerschlägt, 
und dazu noch lacht? Oder ist es jener, der in weichen Tönen seine 
Sehnsucht nach dem »Kinderland« singt? ... Ist der Nietzsche der 
wahre Nietzsche, der mit grimmer Miene das, was »fällt«, auch noch 
»sstoßen« will? Oder ist es jener, der, das Herz von Mitleid zer- 
brochen, an einem rötlich schimmernden Herbstabend des Jahres 1870 
über die französischen Schlachtfelder schleicht? 

Die Antwort ist schwer zu geben! Und sie ist deshalb so schwer 
zu geben, weil es Nietzsche in seiner spielerischen Dämonie beliebte, 
immer wieder in neuer Verwandlung vor uns hinzutreten. Und weil 
er nur allzu gerne vor das Zarte, Kindhafte, Ruhige und Abgeklärte 
seines innersten Wesens die grimmige Maske hängte, einem feinen 
Schamgefühl nachgebend. Dennoch gibt es eine Stelle in seinen 
Schriften, die der Umwerter aller überkommenen Werte augenschein- 
lich für diejenigen unter seinen Lesern schrieb, die ihn wirklich zu 
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lesen verstehen, und dadurch gleichzeitig einen großen Teil des G: 
heimnisses seiner künstlerischen Formgebung enthülltte Es sind di 
fünf Zeilen eines kleinen Epigrammes, die in konzentriertester Forr 
die schönste Umschreibung seines Wesens enthalten: 


(Der verkappte Heilige) 
»Daß dein Glück uns nicht bedrücke, 
legst du um dich Teufelstücke, 
Teufelslist und Teufelskleid. 

Doch umsonst! aus deinem Blicke 
blickt hervor die Heiligkeit.« 


IV. 


Zum Schaffen des Künstlers. 
Von 


Emil Utitz. 


Die Erörterung des künstlerischen Schaffens zählt zu den beliebten 
Prunkstücken älterer und neuerer Ästhetik. Hier locken den Forscher 
weite metaphysische Ausblicke, und es reizt ihn, das geheimnisvolle 
Dunkel jenes Erlebens zu lichten, dem die Welt der Kunstwerke ent- 
steigt. Gerade die immer wieder betonte Schwierigkeit solchen Unter- 
fangens spornt und treibt an. Einfühlende Intuitionen wirken sich in 
bunten, farbensatten Schilderungen aus — die noch der warme Atem 
unmittelbarer Anteilnahme beseelt — oder es werden die gesamten 
Hilfsmittel moderner Psychologie aufgeboten. Aber alle noch so 
dankenswerten Funde im einzelnen, alle noch so glücklichen Schau- 
ungen, alle noch so gelungene Kasuistik bleiben letzthin Vorarbeit, 
solange es an methodisch-systematischer Einheit mangelt. Und die 
ganzen metaphysischen, erkenntnistheoretischen, psychologischen Bei- 
träge sind eben Leistungen innerhalb dieser Wissenszweige, während 
es uns allein darauf ankommt, ihren Gewinn auszuwerten für die 
eigentlich kunstphilosophische Problematik. Sie wird verwischt, um- 
nebelt, ja bisweilen erdrückt, wenn jene anderen — an sich gewiß 
nicht minder berechtigten — Interessen vorherrschen. 

Nur in sehr flüchtigem Umriß !) darf ich hier die kunstphilosophi- 
sche Frage nach dem Wesen des Künstlers skizzieren: vor uns steht 
die ungeheuere einzigartige Objektivität der Kunst, die Fülle der Kunst- 
werke. Ihren Sinn, ihre Gegenständlichkeit, ihre Gesetzlichkeit gilt es 


') Die folgenden Ausführungen waren ursprünglich für den zweiten Kongreß 
für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft bestimmt. Leider mußte dieser Kon- 
greß vertagt werden, und der Vortrag fand in der Berliner Ortsgruppe der Kant- 
gesellschaft statt am 29. Februar 1924. Über das Schaffen des Künstlers habe ich 
mich bereits im zehnten Bande unserer Zeitschrift ausgesprochen, und noch ein- 
gehender im zweiten Teil meiner »Grundlegung der allgemeinen Kunstwissenschaft«. 
Da ich damals ein recht umfassendes empirisches Material ausgebreitet habe, darf 
ich wohl heute mich um so strenger auf Kritik und Systematik beschränken. Darum 
ist auch in diesem Sinne die Abhandlung dem Vortrage gegenüber erheblich gekürzt. 
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zu klären. In dieser Aufgabe gründen Anspruch und Recht einer 
allgemeinen Kunstwissenschaft, wie ich sie vertrete und auffasse. Ist 
nun das Wesen der Kunst erkannt, erhebt sich die Frage nach dem 
Wesen des Künstlers: denn die Kunst bestimmt den Künstler, wie 
die Wissenschaft ihre Jünger. Nur als Kunstschöpfer tritt in diesem 
Betracht der Künstler auf. Welche notwendigen Anlagen oder Eigen- 
schaften sind aber die unerläßlichen, unverlierbaren Bedingungen jener 


Künstlerschaft? So fragen wir von der Kunst her, und so sind wir 
Dann aber klauben wir auch nicht zufällige 


gezwungen zu fragen. 
Erkenntnisse auf, raffen hier und dort eifrig Material zusammen oder 
türmen luftige Spekulationen; nein: der systematische Einheitsbezug 
scheint gesichert, die Bahn abgesteckt. Wenn nun jegliche Kunst eine 
spezifische Gestaltung ist, — eine nähere Charakteristik würde den 
Vortrag belasten — was gehört zum Vollzug gerade dieser und keiner 
anderen Öestaltung? Unser Aufmerken richtet sich nicht zuerst auf 
die Entfaltung einer reichen Typologie, auf die zarten Schattierungen 
besonderer Differenzen, vielmehr auf das Wesensnotwendige. Ist dieses 
angemessen gedeutet, wird auch die Möglichkeit der Abzweigungen 
und Verzweigungen sichtbar. 

Auf jenes Wesensnotwendige zielten nun — obgleich keineswegs 
stets bewußt — die vielen Versuche, ein eng umschriebenes Moment 
für das künstlerische Schaffen haftbar zu machen: z.B. die Phantasie 
oder die Erlebnistiefe. Zumal die Phantasie erfreut sich heute als ver- 
meintliches Quellgebiet künstlerischen Schaffens auffälliger Beliebheit. 
Denn in ihr hofft man die entscheidend gestaltenden Vorgänge zu ent- 
decken. Aber das Spielen mit Phantasiebildern genügt gewiß nicht. 
Ich vermag ihren schwebenden Zug zu genießen und mich an diesem 
Genuß zu beruhigen. Oder es schmerzt mich, das Entschwebende 
nicht festhalten zu können. Jedoch nicht weil es mir an Phantasie 

fehlt, sondern weil offenbar anderes mangelt. Ja selbst das eigentlich 
Phantastische in der Kunst erscheint bloß als eine ihrer Formen und 
führt bei Überbetonung zu irrigen Wertungen. Sucht man nach ver- 
söhnendem Ausgleich, beginnt der Phantasiebegriff zu schillern: er 
wird gedehnt und gepreßt, in diesem und jenem Sinne verwendet. 
Trachtet man weiter danach, die künstlerische Phantasie abzuheben 
von der des Wissenschaftlers, des Technikers usw., muß man bald 
merken, daß die Eigenart der künstlerischen Phantasie nicht primär _ 
aus ihr selbst zu begreifen ist, sondern aus ihrer Einbettung in einen 
bestimmten LebensprozeßB — um mich hier dieses farblosen Wortes 
zu bedienen, das noch keine standpunktlichen Festlegungen einschließt. 

Die Erfassung jener Ganzheit beleuchtet erst die Teilmomente und 

ihren Zusammenhang. Gleiches gilt von der behaupteten Erlebnistiefe. 
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Schon die Bezeichnung ist zweifellos vieldeutig. Wer würde es wagen, 
allein künstlerischen Erlebnissen Tiefe zuzusprechen? Und eignet ihnen 
Tiefe, bedeutet sie doch etwas anderes als jene Erschütterungen, die 
etwa den Menschen in heillose Verzweiflung stürzen. Gewiß hat es 
einen guten Sinn, von einer Tiefe im künstlerischen Sinne zu reden; 
meiner Meinung nach sogar in verschiedener Hinsicht — aber diese 
Fixierung erweist sich nur möglich, wenn bereits der künstlerische 
Schaffensprozeß in seinem Wesen erkannt ist. So scheint die Jagd, 
das künstlerische Schaffen einer einzelnen seelischen Funktion oder 
Besonderheit zuzuschieben, bisher unergiebig. Und das wird ganz 
sicherlich auch so bleiben. Die Lehre vom ästhetischen Verhalten hat 
meines Erachtens klar bewiesen, daß der betriebsame Eifer, ästhetische 
Gefühle zu entdecken, keinerlei Ergebnisse zeitigte; die Gefühle werden 
vielmehr dadurch ästhetisch, daß sie in die ästhetische Geisteshaltung 
eingehen und durch sie bestimmt werden. Aus diesem Zusammen- 
hang gelöst und gerissen verlieren sie ihre ästhetische Wertigkeit. 
Uns ist also aufgegeben, den künstlerischen Charakter als solchen vom 
Wesen der Kunst her zu erfassen; und dann erst kann die Einzel- 
forschung anheben. Nur so wird die Richtung ihr gewiesen, und 
wirre Planlosigkeit weicht systematisch-vereinheitlichender Arbeit. 
Demnach können wir grundsätzlich die Versuche nicht billigen, 
die zwar auf jene Isolierungen verzichten, dafür aber mit allgemein 
charakterologischen Angaben sich bescheiden. Verdrängte Triebe, 
Wünsche usw. sollen im künstlerischen Schaffen eine sublimierte und 
symbolhafte Ausgestaltung erfahren, oder es soll irgendeine sei es 
physische, sei es psychische Minderwertigkeit überkompensiert werden 
in der Richtung der Kunst. Ohne diese Sublimierungen und Über- 
kompensationen hier prüfen zu wollen, sei nur bemerkt, daß aus ihnen 
allein die spezifisch künstlerische Sublimierung oder Überkompensation 
niemals einleuchten kann; genau so — um an ein anderes Problem 
zu erinnern — wie von der Einfühlung als solcher die eigentlich 
ästhetische unterschieden werden muß. Wo dies nicht erfolgt, liegt 
keine kunstwissenschaftliche Forschung vor. Da lautet die Frage: 
welche Verbindungen knüpfen sich zwischen Sublimierungen, Über- 
kompensationen und dem künstlerischen Schaffen; wie betätigen sich 
jene in ihm und an ihm? Nur durch Klärung der künstlerischen Be- 
gabung kann es begreiflich werden, daß eben etwa bestimmte Subli- 
mierungen den Weg künstlerischer Formung einschlagen oder ein- 
schlagen müssen. Es ist überhaupt ein heute zwar beliebtes, aber 
hoffnungsloses Beginnen, positive Leistungen in lauter Schwächen 
letzthin wurzeln zu lassen. Die Schwächen sollen nicht geleugnet 
werden: sie aufgewiesen zu haben oder sie aufzuweisen bildet ein 
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Verdienst — sie bleiben jedoch Schwächen, wenn nicht schöpferiscl 
Kräfte vorhanden sind. Hier liegt der Nachdruck! Ist dieses Kräft 
spiel erkannt — darf gewiß gefragt werdeh, inwieweit es von jene 
Schwächen behindert, gehemmt oder gar gelähmt wird, wie es a 
ihnen sich reibt oder entzündet usw. Ohne diese ständige Beziehun; 
auf die Kunst verlieren die Untersuchungen ihr Ziel. 

Von ihm aus gesehen bedeutet es einen Fortschritt, das künstle- 
rische Schaffen aus den beiden Faktoren: »Ausdruck und Gestaltung« 
zu entwickeln. Der Ausdruck wird gestaltet; man kann danach Aus- 
druckskünstler und Formkünstler unterscheiden, Zeiten und Völker, je 
nachdem sie mehr dem einen oder anderen Pol zuneigen. Aber auch 
diese Lehre erscheint — selbst in vorsichtiger Fassung — bedenklich 
und zu verhängnisvollen Irrtümern geradezu einladend. Der Ausdruck 
ist nicht das Rätselhafte, aber in der besonderen Art der Gestaltung, 
da steckt das Geheimnis der Kunst. Es wird nicht dadurch gelüftet, 
daß es dem einen Gegensatzpaar aufgepackt wird. Und zweitens 
müßte doch dann der Einklang von Ausdruck und Leistung als Ideal 
vorschweben — nicht ihr polares Auseinanderklaffen. Wie und warum 
gelangt ferner der kunstfremde Ausdruck zur künstlerischen Gestal- 
tung; wie wird diese an den Ausdruck herangetragen? Schon diese 
und ähnliche Vorstellungen leiten auf Abwege- Denn immer noch 
geistert in ihnen die nicht scharf genug zu bekämpfende Anschauung, 
das Erleben werde in irgendwelche Gefäße hineingeschüttet, von ihnen 

aufgefangen. Die Gestaltung ähnelt dann einem Kleid, das angezogen 
oder abgestreift wird, das einmal »wie angegossen sitzt«, das andere- 
mal den Körper nicht deckt oder auch ganz selbstherrlich sich gebärdet. 
Vor einer so brutal drastischen Unterstreichung wird heute wohl jeder 
zurückschrecken; dann aber heißt es, sich völlig dem Banne jenes tief 
eingewurzelten Vorurteils zu entziehen, das trefflich zum künstlerischen 
Dilettanten paßt, zum geschmäcklerischen Arrangeur, kurz überall dort- 
hin, wo wir an der äußersten Peripherie der Kunst uns bewegen, 
niemals zu ihrem Zentrum. Zu ihm dringen wir nur vor, wenn wir 
uns der Einsicht öffnen, daß im künstlerischen Schaffen das Erleben 
erst durch die Gestaltung möglich wird. Damit rühren wir an einen 
Sachverhalt, dessen Geltung weit die Grenzen künstlerischen Schaffens 
überschreitet. Jedenfalls wird die Gestaltung nicht an das Erleben 
herangebracht; es wird nicht der Formung unterworfen, sondern es 
wird erst in und durch diese Prägung. Die Gestaltung ist die uner- 
läßliche Bedingung des Erlebens, und darum ist sie notwendig. Damit 
ist zugleich die Warum-Frage erledigt: denn jenes Erleben vermag sich 
nur zu entfalten und auszuwirken in einer ganz bestimmten Gestaltung. 
Es wird also nicht in sie irgendwie eingekleidet, sondern in ihr mobi- 
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lisiert, entwickelt. Verläßt man diese Grundanschauung, erscheint alles. 
künstlerische Schaffen als Ausschmücken, Verschönen eines Erlebens, 
das auf diese Weise ausstaffiert wird. Sicherlich kommt dies häufig 
.vor, aber die nackte Tatsächlichkeit des Vorkommens bezeugt noch 
keineswegs den echt künstlerischen Charakter. Stellt jegliche Kunst 
eine spezifische Gestaltung dar, ist diese Gestaltung gewiß nichts 
Äußerliches, Hinzutretendes, sondern in ihr liegt das Wesen, untrenn- 
bar und unablösbar von ihr. 

Darum erscheint auch die bekannte Berufung auf das »Erlebnis« 
— das Wort hier als Terminus gefaßt — mindestens vieldeutig. Meint 
man damit das an sich kunstfremde Erlebnis, das in die künstlerische 
Gestaltung hineingesteuert werden soll, bleibt unverständlich, wie und 
warum diese mystische Überleitung denn statthat. Gewiß kann jenes 
Erlebnis da sein, und mit ihm Erschütterung und Unruhe, Schaffens- 
sehnsucht und Pein. Aber die wachstumsfähige künstlerische Urzelle 
wird erst in der Intuition — allgemeiner gesagt — in dem Augenblick 
geboren, wo das gestaltete Erlebnis auftritt, durchaus nicht stets das 
restlos durchgestaltete, jedoch das auf Gestaltung angelegte, das in 
ihr und durch sie zur Reifung und Erfüllung gelangt. Das Ausleben 
in der Gestaltung ist eben das Leben des Künstlers, in seinen Beseli- 
gungen und in seinem Schmerz. Dann hört die quälende Frage von 
selbst auf: wie erfolgt denn der wunderbare Sprung vom Erleben zur 
Gestaltung? Es steht eben nicht auf der einen Seite ein kunstfremdes 
Gefühl und auf der anderen die Melodie, die Schwermut und eine Land- 
schaft, die Heiterkeit und eine Konstellation von Worten. Sondern 
dieses Gefühl tönt in der Melodie, die Schwermut bangt in den Farben, 
die Heiterkeit schwingt im Klang, Rhythmus und Stimmungssinn der 
Worte. Das ist bekannt und durch einwandfreie Untersuchungen ge- 
sichert. Aber es wird immer wieder vergessen, und doch knüpft ge- 
rade hier die Einsicht an, daß das entscheidende künstlerische Erlebnis 
schon — wie man bisweilen zu sagen pflegt — materialbedingt ist, 
»artistisch tingiert«, wie man sich auch gelegentlich ausdrückt. Dann 
erst gewinnen all die vielen und dankenswerten Forschungen ihren 
festen Rückhalt, die von der Eigenart des künstlerischen Aufnehmens 
und Lebens berichten und diese Eigenart differentiell abwandeln. Und 
man ist ferner vor dem verhängnisvollen Irrtum bewahrt, die künstle- 
rischen Kräfte aus ganz Außerkünstlerischem aufzubauen. Nein, dieses 
schon künstlerisch geformte Erlebnis duldet gar kein anderes Ausleben 
als das Schaffen des Kunstwerks, weil es allein in diese Richtung 
weist. Weiterhin mag vielleicht Abschlußunfähigkeit eintreten, Uner- 
giebigkeit sich herausstellen, Zähigkeit erlahmen usw.; hier sondern 
sich wieder Typen, aber die Grundstruktur bleibt. Ihre reinliche Auf- 
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deckung erschwerte vor allem auch das ästhetische Dogma, daß alle 
Kunst nur schön und nichts als schön sei. Das »Verschönen« ward 
zur versteckten Kategorie des künstlerischen Schaffens, sei es in inhalt- 


licher, sei es in formaler Bedeutung. Ich glaube, daß auch von dieser . 


Seite her die Notwendigkeit einer allgemeinen Kunstwissenschaft er- 
heilt, die eben nicht vom Ästhetischen ausgeht, sondern von der 
großen Tatsache der Kunst. Ihre Problematik gräbt uns die Wege. 
Doch dieses Thema darf ich hier nur anschlagen, nicht in seinem 
ganzen Gehalt aufrauschen lassen. So kehren wir zu unserer beson- 
deren Frage zurück. 

Zur Verdeutlichung wähle ich ein Beispiel aus einem anderen, 
aber nicht völlig fremden Gebiet: Jemand wohnt als Zuschauer einer 
Gerichtsverhandlung bei. Ist er nun charakterologisch in bestimmter 
Weise geartet, wird er während der Verhandlung bloß von dumpfen 
Gefühlen befallen. Nachher jedoch beginnt er seinen Bekannten zu 
erzählen; und nun durchlebt er erst alles, während er erzählt und weil 
er erzählt. Die gläubige Aufmerksamkeit der Zuhörer spornt ihn an, 
beschwingt ihn; und indem er immer farbiger malt, in Übertreibungen 
sich hineinredet, kostet er sein so sich erst entwickelndes und abströ- 
mendes Erleben aus. Diese Formung ist ihm Notwendigkeit; sonst 
würde er sich innerlich aufreiben. Ihm diese Möglichkeit rauben, heißt 
ihn unglücklich machen. Wir schalten hier die Varianten aus: wieweit 
Eitelkeit, Sich-interessant-machen-Wollen usw. einschmelzen, wieweit 
schauspielerische Elemente mitwirken usw. Es ist eine bestimmte 
Lebensform, deren Wert hier nicht in Frage steht, eine Lebensform, 
die sich nur in dieser und keiner anderen Weise angemessen zu be- 
tätigen vermag. Es liegen also nicht klar abgesetzt Erleben und Ge- 
staltung vor, sondern die Gestaltung entsiegelt das Erleben, ermöglicht 
es, trägt es und hebt es. Doch müssen wir weiter, — obgleich bloß 
ganz flüchtig — mehr oder minder zufällige und mehr oder minder 
notwendige Formen unterscheiden: wir wissen, wie häufig Beschäfti- 
gung mit der Kunst in der Epoche der Pubertät und Bräutigamszeit 
erwacht, wie häufig im Leben Enttäuschte, — sogenannte unverstandene 
Frauen, pensionierte Beamte usw. — zur Kunst flüchten. Die Kunst 
erscheint dann als Lebensersatz, und der Ersatz wird gern geopfert, 
wenn das eigentliche Leben seine Rechte anmeldet. Der Jüngling 
schreitet von sehnsüchtigen Träumen zu harten Mannestaten; die 
Bräutigamspoesie versickert in den Flitterwochen, die unverstandene 
Frau läßt die Kunst, wenn sie auf Verständnis stößt, und der pensio- 
nierte Beamte, wenn er eine ihn erfüllende Beschäftigung findet. In 
den skizzierten Fällen handelt es sich wahrhaft um eine Ableitung in 
Kunst: überschäumende Gefühle, Stimmungen gewinnen einen Aus- 
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weg, gleichsam einen Notausgang. An sich kunstfremde Erlebnisse 
werden in eine immerhin beruhigende oder tröstende Bahn gelenkt. 
Aber die Bahn ist meist nicht völlig angemessen, und sie ist auch 
meist konventionell. Es wäre nun aber völlig verkehrt, auch das echte 
künstlerische Schaffen lediglich im Lichte jenes Ersatzcharakters zu 
sehen. Für das originäre künstlerische Erlebnis ist eben die künstle- 
rische Gestaltung das allein Mögliche, das allein Notwendige; nicht 
etwas, was in Gegensatz zum Leben tritt, vielmehr das »eigentliche« 
Leben, wie überhaupt das, was »eigentliches« Leben bedeutet, für ver- 
schiedene charakterologische Grundtypen etwas ganz anderes besagen 
kann und besagen muß. Sicherlich schließt das nicht aus, daß der 
tatgierige und tatfreudige Mann sich nach dem Frieden der Idylle 
sehnt, oder eben der Künstler nach dem sengenden Atem unmittel- 
barer Lebensberauschung. Wenn wir die Typen nicht starr nehmen, 
werden wir auch bemerken, daß bisweilen solche Umkippungen oder 
Umstimmungen stattfinden: daß Zeiten schlichten Lebensgenusses solche 
künstlerischen Schaffens folgen, und Zeiten der Taten solche der Idylle, 
Und doch wird die eine Besonderheit auch in die andere hineingezogen 
und aus ihr Kräfte sammeln, Kräfte saugen. Ja, man wird — sehr 
behutsam — noch einen weiteren Schritt wagen dürfen: der Nur- 
Beamte, der Nur-Gelehrte, der Nur-Künstler versteifen oder verfiebern: 
sie werden trocken-artistisch oder überhitzt-dämonisch.h Man muß 
gleichsam mehr als Künstler sein, um als Künstler Großes leisten zu 
können. Und doch ist auch jenes »Mehr« noch vom Künstlertum 
durchtränkt. Wir tasten hier so sehr am Anfang der Forschung, daß 
wir Gefahr laufen, die Differenzen gar nicht zu bemerken oder zu 
dogmatisieren. Wir sind leider sehr weit davon entfernt, ihr tatsäch- 
liches Gewebe sauber herauszuschälen. 

Wenn nun die künstlerische Schaffensstruktur dieser, innerlichen 
Nötigungen gehorchende Weg von der künstlerischen Keimform bis 
zum Kunstwerk ist, und in der Gestaltung und nur in ihr alles sich 
erschließt, dann besteht wahrlich kein Anlaß, diese Erlebensform melo- 
dramatisch zu beklagen, weil sie statt zu leben bloß Leben formt, 
Man muß sich nur dessen bewußt bleiben, daß dieses Formen eben 
auch Leben ist, gewiß ein anderes — als das gemeinüblich so ge- 
nannte — aber kein minderes, kein schlechteres, kein dünneres. Es 
ist kein Abglanz eines anderen Lebens — wie es oft geschildert wird — 
sondern Leben ganz eigener Art, das von sich aus kategorial bestimmt 
wird. Das manchmal furchtbare Leiden unter seinem lastenden Zwange 
beweist uns nur die tiefe Richtigkeit des schönen Gleichnisses von 
der Taube, die sich durch den Luftwiderstand in ihrem Fluge gehemmt 
fühlt, während doch die Luft den Flug erst ermöglicht. Und jetzt 
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können wir auch vielleicht die Bedeutung von Intuition, Technik und 
den anderen Momenten begreifen, die isoliert oft in den Vordergrund 
gerückt werden, und deren Stellenwert darum schwankend und un- 
gewiß bleibt. Mit voller Sicherheit dürfen wir z.B. sagen, daß es eine 
allgemeine oder absolute Technik nicht geben könne. Stets handelt 
es sich um das Auswachsen eines ganz bestimmten künstlerischen 
Erlebnisses im Kunstwerk; dann muß sich eben die Technik diesem 
Einzelfall angleichen; er beglaubigt sie erst. Und ringt der Künstler 
immer um Technik, so kämpft er um die geschmeidigen Mittel, sich 
frei — innerer Notwendigkeit folgend — ausleben zu können. Aber 
diese Mittel beeinflussen nun wieder rückwirkend das Erleben selbst 
in mannigfacher Weise. Wie das Materialgemäße, so geht auch das 
Technische in das Erleben ein und steht ihm nicht wie ein Fremd- 
körper gegenüber. Gerade deswegen wechseln oft zärtliche Liebe und 
leidenschaftlicher Haß; je nach der Beschwingung oder Hemmung. 
Ja die technischen Geleise werden bisweilen so fest eingekerbt, daß 
alles Erleben allzu schnell und reibungslos durch sie erledigt wird. 
Da haben wir den Fall erstarrter Manier. Und diese Manier bemäch- 
tigt sich auch schon des Erlebensansatzes. Im zweiten Bande meiner 
»Grundlegung der allgemeinen Kunstwissenschaft« (1920) habe ich 
versucht, das Bild des künstlerischen Schaffens im einzelnen auszu- 
malen; hier kam es mir darauf an, die charakterogenen Orundlinien 
schärfer zu belichten. 

Stellt man nun die entscheidende Frage, wie es denn letzthin 
möglich sei, daß jenes gestaltende Ausleben im objektiven Wert des 
Kunstwerks sich niederschlage, landet man bei einer der Prinzipien- 
fragen der gesamten Kulturphilosophie, einer Problematik, die weit 
über das Gebiet der Kunst hinausreicht und in gleicher Weise für 
Wissenschaft, Ethik, Religion gilt. Nur dieser lockende Ausblick ist 
uns hier gestattet; in diesem Zusammenhang müssen wir uns mit dem 
Bescheid begnügen, daß jenes künstlerische Erlebnis kraft der charak- 
terologischen Eigenart seines Trägers sich gar nicht anders entfalten 
kann als in der Gestaltung zum Kunstwerk, weil jede andere Bahn 
ihm versperrt ist, keine zum Ziele führt, als eben diese eine. Immer mehr 
vergegenständlicht sich das Erlebnis und strahlt nun rein, befreit, er- 
löst seinen Träger an. Und das bedeutet hier die Kunst, und in 
diesem Sinne wird der Künstler zu seinem eigenen idealen Publikum. 
Das schließt nicht aus, daß das Werk seinen Erzeuger ausgehöhlt, er- 
mattet zurückläßt, oder auch unzufrieden zweifelnd. Wie auch gewal- 
tiges Geschehen uns verarmt entlassen kann oder unruhig, weil wir 
uns völlig verausgabt haben, oder weil der Erlebensdrang sich nicht 
restlos stillte, oder weil endlich die Tat doch anders wurde, als man 
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gewünscht und gehofft. Denn ihre Sachansprüche müssen nicht immer 
mit meinen individuellen sich decken, und die einen von beiden werden 
zum Teil dem anderen geopfert. Dem Wollen sind überhaupt recht 
enge Örenzen gezogen. Meldet es sich allzu laut zum Wort, entsteht 
leicht das Übersteigerte, Verkrampfte, Treibhausartige, während man 
sonst auch in der verwegensten Wildheit noch das gleichsam natür- 
liche Wachstum spürt, und eben nicht das Machen der Wildheit, das 
geflissentliche Spiel der Verwegenheit, die gespannte Aufpeitschung. 
Sie kann Tragisches künden, aber der Strahl der Gnade adelt sie nicht. 

Gedenkt man — trotz der bisherigen Darlegungen — an der be- 
quemen Scheidung von Ausdrucks- und Formkunst festzuhalten, muß 
man berücksichtigen, daß der sogenannte Ausdruckskünstler genau so 
gut seine Form hat, wie der Formkünstler seinen Ausdruck. Denn 
sonst überschreiten wir die Grenzen der Kunst. Aber verschiedene 
Eindruckswerte, verschiedene Erlebnisgehalte werden eben nur möglich 
in verschiedener Gestaltung. Die unlösbare Einheit von Form und 
Ausdruck bedingt keineswegs jene eindimensionale Betrachtung der 
Kunst, an der die frühere Kunstgeschichte krankte. Im Gegenteil: die 
verschiedenen Lebens- und Weltstellungen müssen sich in verschiede- 
nen Formungen aussprechen, ja werden erst im wahrsten Sinne des 
Wortes durch sie möglich. Und es ist eine andere Lebens- und Welt- 
stellung, ob ich das eigentlich Wirkliche — um es farblos zu bezeich- 
nen — in klar anschaulicher Gesetzmäßigkeit erfasse oder im bewegten 
Flusse des Werdens, ob in der abgerundeten Harmonie oder in der 
Zuspitzung des Individuellen, ob in einer glitzernden Vielzahl einzelner 
Teilchen oder in großen, durchschneidenden Linien. Nähere Analysen 
kann ich hier nicht bieten und darf wohl diesen Verzicht durch Hin- 
weis auf meine früheren Arbeiten rechtfertigen. Jedes Kunstwerk stellt 
— und das gehört zum ältesten Besitzstande der Ästhetik — eine Ein- 
heit in der Mannigfaltigkeit dar; aber diese konstituierende Bedingung 
alles Kunstseins ist streng zu trennen von der erlebten Einheit in der 
Mannigfaltigkeit. Die muß keineswegs stets als Eindruckswert gegeben 
sein; gewiß nicht dort, wo wir etwa jäh aufschäumendes, flutendes 
Leben erfahren sollen. Hier die Einheit zu erleben, hieße schon jenes 
Leben zum Erstarren bringen. Und doch fehlt die erstgenannte Ein- 
heit in der Mannigfaltigkeit sicherlich nicht; sie ist bloß nicht Genuß- 
gegenstand, sondern versteckter; ja sie birgt ein weit schwierigeres 
Gestaltungsproblem und nicht — diese Vermutung wäre ganz ab- 
wegig — einen Gestaltungsmangel. So ist auch die Ausdruckskunst 
nicht formarm; nein: sie erheischt eine besondere Prägung. Wir haben 
demnach nicht nach einem Mehr oder Minder von Formung zu suchen 
(alle Kunstprobleme sind Gestaltungsprobleme) sondern nach an sich 


68 EMIL UTITZ. 


gleichwertigen Formungen verschiedener Art. Nur so gelangt die Fülle 
der Kunst aller Zeiten und aller Völker zu ihrem Recht. Das natura- 
listische Drama ist nicht weniger geformt als das idealistische; das 
impressionistische Gemälde nicht weniger als das expressionistische, 
eine Reichenauer Bilderhandschrift nicht weniger als ein Werk der 
Renaissance. Nicht um Oradunterschiede der Formung handelt es sich, 
sondern um Unterschiede ihrer Qualität. Wie es auch nicht nur die 
Helligkeitsstufen zwischen Schwarz und Weiß gibt, sondern die Quali- 
täten blau und gelb, rot und grün. Und diese grundsätzlichen Kunst- 
möglichkeiten wurzeln in verschiedenen Lebens- und Weltstellungen, 
die sich in und durch jene Formungen entfalten und entwickeln. Von 
hier aus gewinnen wir einen weiteren Schritt zur Charakterologie des 
Künstlers, nicht zu seiner allgemeinen Lebens- und Weltanschauung, 
die dann irgendwie künstlerisch drapiert wird, vielmehr zu der, die 
sich in seinem Schaffen und durch dieses offenbart. Denn dies ist 
ihre wahre und einzigartige Offenbarung. 

Wie reimt sich aber diese Berufung auf letzte Lebens- und Welt- 
erfassung mit der radikalen Betonung der ausschließlich künstlerischen 
Sphäre? Ich glaube, daß nur die verfehlten Theorien unserer Gegen- 
wart hier einen Widerspruch erblicken können. Gewiß war es ein 
Verdienst, aus dem ungesichteten Quell des allgemein Menschlichen 
das sogenannte Künstlerische herauszusondern, aber indem man es 
in scharfer Isolierung herausschnitt, entleerte man es von allem Mensch- 
lichen — bisweilen war man sogar stolz auf diese Tat — und gelangte 
zu dem Artistischen. Aus dem vielbesprochenen Scheincharakter des 
Ästhetischen (wieder ein gefährliches Wort) schloß man auf den Schein- 
charakter der im künstlerischen Schaffen erfolgenden Erlebnisse und 
kontrastierte sie so zu dem, was man als Ernsterleben zu bezeichnen 
pflegt. Wenn irgendwo, tun gerade hier tiefschürfende Analysen 
dringend not, um mit den grotesk angehäuften Vieldeutigkeiten und 
Mißverständnissen aufzuräumen. Nur sehr subtile Untersuchungen 
können da den tatsächlichen Anteil von Scheingefühlen, Annahmen, 
Fiktionen usw. nachweisen, während jede voreilige Verallgemeinerung 
in ganz haltlose Spekulationen mündet. Im Vaihinger-Festheft der Kant- 
studien versuchte ich einen Beitrag zu diesem Thema zu liefern. 
Die gütige Weisheit des Künstlers z. B. ist weder Schein noch Maske, 
aber sie wirkt sich eben im künstlerischen Schaffen aus, wie bei einem 
andersgearteten Menschen im praktischen Handeln oder im sittlichen 
Tun. Gewiß muß jener Künstler sonst nicht weise sein, vielleicht 
hilflos, leicht zu täuschen, ungewandt usw. So kann auch der ethisch 
Weise einfach töricht sein, wo es sich um Wissenschaft oder Kunst 
handelt. Die selbstgefällige Eitelkeit des Künstlers, die ordinär hervor- 
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lugt, zerstört sein Werk. Die schüchterne Ängstlichkeit gibt wieder 
den eigenartigen Typus des befangenen Talentes. Auf diesem Gebiete 
hat die strenge charakterologische Forschung kaum noch begonnen. 
Aber weiterhin: wie sammelt der Künstler seine Erfahrungen? Wir 
dürfen wohl zum Vergleich den Psychologen heranziehen: die ständig 
geübte Absicht psychologischer Beobachtung würde sein Erleben in 
mannigfachster Weise verändern, zersetzen; darüber liegen genaue 
methodische Forschungen vor. Um also ein vorzüglicher Psychologe 
zu sein, soll man offenbar nicht immer Psychologe sein, sondern dem 
Leben sich aufschließen, um dann mit diesem Material arbeiten zu 
können. Aber auch eine solche Antwort wäre falsch: dem Psycho- 
logen prägt sich Erleben anders ein als dem Nichtpsychologen; er 
merkt sich anderes, und vergißt anderes; oder er ertappt sich — wie 
man zu sagen pflegt — mitten im Erleben; und dieses Ertappen ist 
kein blinder glücklicher Zufall, vielmehr Folge seines aus Anlage und 
Schulung gereiften Wesens. Oder er probiert — sei es spielend, sei 
es experimentierend — verschiedene Lebensmöglichkeiten durch, taucht 
in fremdes Leben ein, immer von seinem wachen Interesse geführt. 
Ähnlich nun der Künstler! Je absichtsloser im tieferen Sinne des 
Wortes er lebt, desto teleologischer. Nur das kleine Talent kapselt 
sich ängstlich ab oder drängt fiebernd nach Anregungen, immer in 
Furcht, etwas zu versäumen. Das Genie überläßt sich seinem strengen 
Schicksal, weil es weiß oder ahnt, daß nur so seine Sendung sich er- 
füllt. Und es ist keine passive Hingabe, weil eben dies Leben unter 
dem Gesetz bestimmter Kategorien steht. Die heutige Psychiatrie hat 
gezeigt, wie Selbstzergliederung den Anfang der Persönlichkeitsentfrem- 
dung und Persönlichkeitsspaltung bildet, und daß in leidenschaftlicher 
Zuwendung an sachliche Aufgaben die Persönlichkeit sich nicht ver- 
liert, sondern entfaltet. Gerade dies gilt vom Leben und Wirken des 
Künstlers! Wenn die Lebenswoge ihn zu überschwemmen droht, er- 
hebt siegend sich die Kraft des Schaffens. Das tragische, wirkliche 
Zerbrechen, das Zurückbeben vor der Gefahr beweisen nur einen Mangel 
an Kraft, ihre Grenzen. Es bedarf wohl keiner Erwähnung, daß wir 
hier nicht von den Abenteuern der sogenannten großen Welt reden, 
vielmehr von den kühnen Abenteuern des Geistes. Ihre Schauung 
leitet uns zu der umfassenden — seine ganze Persönlichkeit einbe- 
ziehenden — Charakterologie des Künstlers und ihrer grundsätzlichen 
Typologie. Aber hierzu bedürfen wir einer sorgsamen, wahrhaft an 
kunstphilosophischer Problematik orientierten Kasuistik. Und auch 
darin sind wir über Anfänge nicht vorgedrungen, weil wir meist zu 
grob, zu oberflächlich beobachten; denn die Fragestellungen sind nicht 
scharf genug zugeschnitten, oft gar nicht erkannt. Mit diesem Ausblick 
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will ich meinen Vortrag beschließen. Und ich bedauere, daß es ein 
Ausblick ist. Denn ich bin im Grunde ein Feind philosophischer Pro- 
blematik. Ästhetik und Kunstphilosophie leiden ohnedies an einem 
Zuviel an Programmatik, und an einem Zuwenig an strenger, materialer 
Arbeit. Und doch erweisen sich nur die Probleme wahrhaft wissen- 
schaftlich ergiebig und fruchtbar, die unmittelbar jener Problematik 
entwachsen und nicht von außen an sie herangetragen werden. Ich 
darf vielleicht hoffen, daß der Vortrag wenigstens einigermaßen auch 
den Eindruck jener Problematik vermittelt. 


V. 
Die Kunstform in den tektonischen Künsten. 


Von 


Walther Schmied-Kowarzik (Dorpat). 


Wenn man vom Ästhetischen spricht, so derikt man dabei meistens 
fürs erste an die freien Künste, die an bestimmte, praktische Zwecke 
nicht gebunden sind: Dichtung und Musik, Bildhauerei und Malerei, 
Tanz und Schauspiel. So kommt es, daß viele Ästhetiker definierten: 
ihrem Wesen nach sei alle Kunst Spiel, also das Gegenteil einer auf 
Zwecke gerichteten Tätigkeit; denn Spiel heißt eine Tätigkeit um ihrer 
selbst willen, eine Entladung der Kräfte, ein Überströmen des Lebens 
im Gegensatz zu jeder durch einen Zweck bestimmten Leistung. Ähn- 
liches besagt der Satz: jedes Kunstwerk überhaupt (nicht nur das Werk 
der freien Kunst) sei Schein und dürfe nicht als Wirklichkeit aufge- 
faßt werden. 

Alle diese Definitionen heben charakteristische Merkmale der freien 
Kunst hervor, nicht aber die grundwesentliche Eigenschaft aller Kunst 
überhaupt: sie verfehlen daher die zweckgebundenen Künste. 

Wäre es wahr, daß das grundwesentliche Merkmal der Kunst und 
des Asthetischen das Spiel sei, so wäre eine Zweck-Kunst ein Wider- 
spruch in der Beifügung. Zweck-Kunst bedeutete soviel als Zweck- 
Spiel und das ist eben ein Unding. In der Tat hat Max Schasler die 
Kunstindustrie, das Kunsthandwerk und die meisten Gebilde der Bau- 
kunst aus dem Gebiet der »echtene Kunst ausgeschieden (Ästhetik 
S. 158). 

Schon Eduard von Hartmann hat demgegenüber mit besonderem 
Nachdruck betont: der Unterschied zwischen den tektonischen Künsten 
(Bau- und Gerätekunst) und den bildenden und musischen Künsten 
ist nicht ein Gegensatz von Unecht und Echt, sondern von Zweck- 
gebundenheit und Freiheit, und das Ästhetische im Kunstgewerbe ist 
ebenso echt als das Ästhetische in der Dichtung und der Musik, nur 
dient das kunstgewerbliche Werk zugleich einem praktischen Zweck 
(Die deutsche Ästhetik seit Kant, 482—4). 

Es ist zweifellos und jede konkrete, lebendige Anschauung lehrt 
es uns: es gibt eine echte, zweckgebundene Kunst, es gibt Bauwerke 
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und Geräte, handwerklich gefertigten Hausrat und maschinerzeugte 
Werkzeuge, deren Anblick echte ästhetische Gefühle auslöst, obwohl 
sie zugleich praktische Zwecke erfüllen, obwohl sie als wirkliche Dinge 
aufgefaßt werden, die einem wirklichen Gebrauch dienen. 

Von diesem Faktum der zweckgebundenen Kunst gehen wir aus 
und fragen, wie sind diese ästhetischen Wirkungen möglich, was ist 
das Ästhetische in der zweckgebundenen Kunst? 

Man könnte versuchen, die eingangs zitierte Definition (Kunst sei 
Spiel) festzuhalten und dem Widerspruch von Zweck und Spiel da- 
durch zu entgehen, daß man innerhalb des tektonischen Werks zwei 
Teile unterscheidet, einen der Zweckerfüllung gewidmeten, und einen 
anderen, der Spiel und Schein ist. Zweckkunst wäre sozusagen die 
Summe: Zweck plus Kunst (Spiel). 

In der Tat lassen sich in jedem tektonischen Gebilde Teile be- 
zeichnen, die das Ganze tragen und halten und den Zweck erfüllen, 
und andere Teile, die vom Zweck nicht notwendig gefordert sind, näm- 
lich: Konstruktion und Dekoration, zweckerfüllende Bauform und 
»überflüssige«e Schmuckform. Zur Konstruktion gehören die Grund- 
mauern, Wände, Pfeiler, das Dach usf., zur Dekoration die Ornamente, 
Friese, Pilaster, die Statuen in den Nischen und auf den Dächern, die 
Obelisken, Fialen, Wimperge usf. Die Aufgabe der Zweckerfüllung 
ist auf die Konstruktion beschränkt; die Dekoration als solche ist 
zweckfrei und daher Spiel, sie entstammt einem Überströmen der Kraft 
über das Zwecknotwendige. 

Wir können in einem Werk der unfreien Kunst das rein deko- 
rative Beiwerk von dem konstruktiven Gebilde ablösen, ohne Zweck- 
erfüllung und Zusammenhalt des Ganzen zu beeinträchtigen. So lassen 
sich die Reliefmetopen, die Akroterien und Palmetten, die Kreuzblumen 
und Krabben, die Wimperge, Dachballustraden und Obelisken entfer- 
nen, ohne dadurch das Gebäude in Einsturzgefahr zu bringen. 

Die Lehre, daß das Ästhetische in den tektonischen Künsten 
Dekoration und nur Dekoration sei, ist des öfteren vertreten worden, 
so z.B. von M. Hoernes, der in seiner »Urgeschichte der Kunst« bei 
der Einteilung der Künste der freien Bildnerei den »Gerätschmuck« 
gegenüberstell. Auch I.v. Kirchmann kann hierher gezählt werden, 
der alles Schöne als »Bild« erklärte (Ästhetik I, 49) und daher neben 
dem »Naturschönen« und dem »Kunstschönen« (d. h. der freien Kunst, 
die nach Kirchmann allein Kunst ist) nur ein »verzierendes Schönes« 
anerkannte (l, 39—44): dieses »schmiegt sich nur einem Realen an, 
was um realer Zwecke willen für die reale Welt gebildet wird« (ll, 338). 

‘ Wenn Dekoration oder Schmuckform ein Teilgebilde sein soll, 

das selbst keinerlei konstruktive Funktion hat und darum aus dem 
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Ganzen des tektonischen Werks herausgelöst werden kann, ohne daß 
dadurch die Zweckerfüllung des Ganzen leidet, so wird bei der ober- 
flächlichsten Durchmusterung zweckgebundener Gebilde sehr bald klar, 
daß die Gleichungen »alles Ästhetische ist Dekoration«, »alles Kon- 
struktive ist außerästhetisch« unmöglich richtig sein können. Eine 
Statue in einer Wandnische kann man entfernen, ohne daß das Ge- 
bäude einstürzt; wird eine Karyatide fortgenommen, so ist die Gefahr 
eines Herunterstürzens der oben lastenden Balken unmittelbar gegeben. 
Eine Karyatide ist keine ablösbare Schmuckform (Dekoration), sondern 
ein Teil der Bauform (Konstruktion); denn sie übt die Funktion des 
Tragens aus und erfüllt somit einen praktischen Zweck, gleichwohl 
ist sie aber zweifellos ästhetisch. 

Man muß also anerkennen, daß außer den ablösbaren Zierformen 
auch die Bauform (Konstruktion) ästhetische Werte enthält. Aber 
die Vertreter der Spieltheorie der Kunst können darauf hinweisen, daß 
die Gestalt einer Karyatide nicht durch die Forderungen der Zweck- 
erfüllung bestimmt ist, daß die hier geleistete Arbeit über die bloße 
Zweckerfüllung hinausgeht. Eine solche vom Zweck nicht geforderte 
Tätigkeit ist eben ein Spiel; die Karyatide, so könnte gefolgert werden, 
ist eine Kunstform, weil sie das Werk eines Spiels ist. 

In diesem Sinn unterschied Karl Bötticher (Die Tektonik der Hel- 
lenen 1844) zwischen Kunstform und Kernform; der wirklich 
fungierende Kern werde von der Kunstform umhüllt. Demnach wäre 
die Masse im Inneren der Karyatide die Kernform, der die Funktion des 
Tragens zukommt, wogegen die weibliche Frauengestalt als die den 
Kern umhüllende Kunstform aufzufassen wäre. Im gleichen Sinne 
nennt Konrad von Lange die »Werkform« als reine Zweckerfüllung 
außerästhetisch, erst die Kunstform, welche die »Werkform« umhülle, 
sei ästhetisch (»Werkform und Kunstform« in der »Deutschen Kunst 
und Dekoration« 1914). 

Die Formel, die Kunstform umhülle den eigentlich zweckerfüllen- 
den Kern, gibt den Sachverhalt nicht zutreffend wieder. Sie faßt das 
Verhältnis von ästhetischer und praktischer Bedeutung noch ähnlich 
wie die vorgenannte Theorie rein äußerlich auf, man könnte denken, 
die den Kern umhüllende Kunstform könne mit dem Meißel abge- 
schlagen werden, so daß die kahle Kernform als reines Zweckgebilde 
zurückbleibe. Es steckt zu sehr der Gedanke des Subtrahierens und 
Addierens, der rein äußerlichen Verbindung in dieser Formel von der 
Umhüllung. 

Nehmen wir eine gotische oder barocke Kirche als Beispiel. Was 
ist da Kunstform und was zweckerfüllende Kernform? Auch wenn 
wir alle Profilierung der konstruktiven Teile entfernen, so bliebe in 
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den Wänden, Pfeilern, Gewölben und Kuppeln eine so eindrucksvolle 
ästhetische Raum- und Massengestaltung übrig, daß wir unmöglich 
glauben können bei dem außerästhetischen, rein zweckerfüllenden 
»Kern« angelangt zu sein. 

Das Wort »Kernform« ist überhaupt irreführend. Es läßt ver- 
muten, daß das, was vom praktischen Zweck gefordert wird, ein Massen- 
gefüge ist, das jedesmal im Innern der tatsächlich aufgeführten Kon- 
struktion vorhanden ist. Das ist jedoch nicht richtig. Der praktische 
Zweck einer Kirche ist Schutz vor Witterung, Abschließung der Ge- 
meinde vom Taglärm, Sichtbarkeit des Altars und der Kanzel von 
jedem Platz, Hörbarkeit des Priesters, der Orgel usf.; diesem Zweck 
kann Genüge getan werden durch einen relativ niedrigen Versammlungs- 
raum. Diese Form wäre die reine Zweckform. Wenn der Kirchen- 
bau in Wirklichkeit ein mächtiges Bauwerk herstellt, das diesen prak- 
tischen Zweck bei weitem überbietet, so darf man die reine Zweck- 
form nicht als »Kern« in dem Gemäuer suchen. 

Noch deutlicher mag dies vielleicht an einem anderen Beispiel 
werden. Ein Rokokosessel hat Beine, die dort nach außen, da nach 
innen geschwungen sind. Als reine Zweckform dagegen könnte man 
ein Stuhlbein bezeichnen, das ganz gerade von oben nach unten ver- 
läuft. Demnach ist die zwecknotwendige Gestalt keineswegs jedesmal 
der Kern der konstruktiven Bauform, sie ist oft überhaupt in ihrer 
knappsten Ausführung nicht in concreto vorhanden, sondern ist eine 
abstrakt-schematische Idealfigur. Die reine Zweckform ist ein System 
von punktierten Linien und von mathematischen Formeln, die das Ver- 
hältnis von tragender und zusammenhaltender Kraft und der wirklichen 
und möglichen Last ausdrücken. Man soll daher stets von Zweckform, 
nicht von Kernform reden, wenn man die praktische Aufgabe des tek- 
tonischen Gebildes im Auge hat. Die Kunstform dagegen, von der hier 
die Rede ist, kann man geradezu als Spielform bezeichnen, denn es 
ist ja wirklich ein künstlerisches Spiel, das statt eines niederen Versamm- 
lungsraumes eine gotische Hallenkirche oder einen barocken Kuppel- 
dom schafft. Der aufgeführte Bau leistet da selbstverständlich auch den 

praktischen Zweck, der gefordert ist, aber er leistet darüber hinaus 
noch viel mehr, und diese Mehrleistung, die keinem praktischen Zweck 
dient, ist eben Spiel. (Der Ausdruck »Spiel« ist im ästhetischen Sinne 
verstanden, in dem auch eine Symphonie oder Goethes Faust ein Spiel 
ist; mithin nicht in einem Sinne, der dem Ernst, der Tiefe und Würde 
der Kirchenbaukunst entgegengesetzt wäre.) 
»Spielform« und »Zweckform« durchdringen sich also in inner- 
licher Weise, sie sind nicht bloß aneinandergefügt, so daß sie von 
einander ablösbar wären. Das Verhältnis ist keine bloße Umhüllung 
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eines Kerns durch eine Schale; vielmehr ist die abstrakt-technische 
Zweckforderung in der Spielform miterfüllt. Spiel und Zweck sind in 
unauflöslicher Einheit ineinander gegeben. 

Wir haben bisher folgende Begriffe unterschieden: 1. die ablös- 
bare Schmuckform, das verzierende Beiwerk oder die reine Deko- 
ration; 2. die Bauform oder Konstruktion; 3. die Spielform, das ist 
die Bauform in derjenigen ästhetischen Gestaltung, die wir bisher be- 
trachtet haben; sie ist konkret, anschaulich gegeben; 4. die reine 
Zweckform, das ist die abstrakte Zweckforderung, die in der Spiel- 
form konkret und anschaulich gar nicht gegeben ist, sondern eine 
schematische Idealfigur ist, die man sich im Geiste in und neben der 
Bauform konstruiert. Man kann schließlich noch 5. die Kernform 
unterscheiden, das sind jene Innenteile der Spielform (Bauform), die 
zum konstruktiven Bestand des Ganzen unentbehrlich sind. Die Kern- 
form kann selbst noch Spielform sein wie die konstruktiven Teile eines 
gotischen Domes oder eines Rokokosessels. Jener Teil der Spielgestal- 
tung, den man von der vollständigen Spielform loslösen kann, so daß 
die Kernform zurückbleibt, ist mit der unter 1. besprochenen Schmuck- 
form verwandt, indem hier die Möglichkeit eines Abtrennens besteht. 
Man kann daher diese Formen, Profilierungen usw., wenn man will, 
der Dekoration zuzählen, denn es ist gleichgültig, ob man etwa die 
Karyatidenform als Spiel- oder als Schmuckgestaltung auffaßt; hier 
sind die Grenzen fließende. Das Entscheidende ist vielmehr die Tat- 
sache, daß man das Ästhetische und die Zweckerfüllung letzten Endes 
nicht völlig auseinanderlegen kann, daß auch in der von allen ablös- 
baren Schmuck- und Spielformen befreiten Kemform eines barocken 
Kuppeldoms noch ein ästhetisches Spiel enthalten ist, das den Kunst- 
wert des Baues in weit höherem Grade bestimmt als alles ausge- 
schiedene Beiwerk. Die Kernform ist demnach im Beispiel der Kirche 
keineswegs identisch mit der reinen Zweckform; sie erfüllt ihren Zweck 
und ist doch auch ein Spiel. Es gibt demnach ebensowohl ein ästhe- 
tisches Spiel in der Dekoration wie in der Konstruktion, jenes ist vom 
Ganzen des tektonischen Werks abtrennbar, dieses (größtenteils) un- 
abtrennbar, mit der Zweckerfüllung unauflöslich verbunden. 

In den bisher betrachteten Fällen hat sich die eingangs erwähnte 
Formel »Kunst ist Spiel« vorläufig noch bewährt. Das Ästhetische in 
der Dekoration ist Spiel und ebenso ist das Ästhetische in den be- 
sprochenen Konstruktionsformen Spiel. 

Beschränkt jemand seinen Blick auf die Monumentalarchitektur 
und die Prunkgeräte des Kunstgewerbes, so kann er sich versucht 
fühlen, zu definieren: das Ästhetische in den tektonischen Künsten ist 
stets ein über das Mindestmaß des Zwecknotwendigen hinausgehen- 
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des Spiel, ein Mehraufwand an Kraft; und weiterhin: die reine, knappe 
Zweckerfüllung ist unästhetisch; ja vielleicht wird manch einer in 
solcher Einstellung auch Richard Wagners Wort gelten lassen »Alles 
Zweckmäßige ist häßlich«. 

Wenn wir demgegenüber die Lehren stellen, die in den Kreisen 
des 1906 gegründeten Deutschen Werkbundes laut geworden sind, 
so stehen wir vor einem schroffen Gegensatz der Überzeugungen. Die 
Werkbundkünstler betonen immer wieder, daß auch die schlichte Werk- 
form, die alles Überflüssige streng vermeidet, schön sein kann, und 
sie führen als Beispiele an: Lokomotiven, Kraftwagen, Motorboote, 
Flugzeuge, Brücken, Ingenieurbauten, Eisenbahnschienen, Werkzeuge, 
Maschinen, Fabriken usf. Seit der Dresdener Kunstgewerbeausstellung 
von 1906 sind solche Nutzgebilde als tektonische Kunstwerke zur 
Schau gestellt worden. Alle diese Geräte und Bauten sind ästhetisch 
oder können ästhetisch sein, trotzdem sie vollkommen schmucklos 
sind und in ihrer Konstruktion über die knappe Zweckerfüllung nicht 
hinausgehen. Wer die Schönheit solcher Nutzgebilde erlebt hat, hat 
eine ungeheure Erweiterung des Begriffs »Ästhetisch« gewonnen. Auf 
alles von Menschenhand Gebaute und Gefertigte findet er seine An- 
wendung »vom Granit- und Eisenbau bis zur Frauenkleidung, von 
Städteanlagen und Siedlungen bis ins Büro des Kaufmannes, von der 
Schaubühne bis zum Friedhof« (H. Muthesius), vom Federstiel bis zum 
Kriegsschiff, vom Eßbesteck und Trinkglas bis zum Getreidesilo. 

Es kann kein Zweifel sein, daß man berechtigt ist, all diese ein- 
fachen Nutzgebilde ästhetisch zu werten. Es fragt sich nur, in welcher 
Form man dieser Tatsache theoretisch gerecht wird. Von einigen 
wurde vorschnell eine Theorie gebildet, nämlich daß das, was seinen 
Zweck voll und ganz erfüllt, an und für sich auch schön sei. Es 
wurde gesagt, ästhetisch sei jenes tektonische Gebilde, das den Forde- 
rungen des Materials, der Technik und des Gebrauchszwecks voll- 
kommen Genüge leiste. So sagt z. B. P. Schultze-Naumburg, es 
handle sich nur darum, »einen guten Zweck auf die einfachste und 
vollkommenste Weise in seiner Erscheinung auszudrücken« (Kultur- 
arbeiten 1904). 

Man konnte dabei auf jene tektonischen Gebilde hinweisen, die 
ihren Zweck verfehlen oder sich gegen Material und Technik versün- 
digen und die eben darum ästhetisch mißwertig wirken, z. B. auf 
Lampen, die wegen ihres überladenen Schmuckes nicht gebrauchs- 
fähig sind; auf dünne Gußeisensäulen mit korinthischen Kapitälen, 
indem hier alte, in Steinmeißelung gedachte Formen verwendet werden, 
trotzdem der Wechsel des Materials andere Forderungen an die Gestaltung 
stellt; oder auf elektrische Kronleuchter in Form von Petroleumbehäl- 
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tern, indem hier die einer anderen Zweckbestimmung angepaßte Form 
übernommen ist, trotzdem die Funktion eine andere geworden ist, 

Aber so richtig es ist, den schlichten, knapp gebauten Geräten 
und Gebäuden Schönheit zuzusprechen, so falsch ist es, diese Schön- 
heit in die reine Zweckmäßigkeit zu verlegen, in die bloße Erfüllung 
der Forderungen, die Material, Technik und Gebrauchsbestimmung 
stellen. 

Die volle Zweckerfüllung ist wohl eine Grundbedingung der 
Schönheit tektonischer Gebilde, aber nicht diese Schönheit selbst. Die 
Nichterfüllung des Zwecks ist eine Aufhebung der ästhetischen Ge- 
samtbedeutung, aber die Erfüllung des Zwecks noch nicht die Schöpfung 
eines ästhetischen Wertes. August Endell sagt im Werkbund-Jahrbuch 
von 1914: »Kunst entsteht nicht von selbst, wenn man nur prak- 
tisch, technisch und wirtschaftlich baut.« (S. 19.) Vgl. auch K. v. Lange 
a.a.0. 

Was ist nun das Ästhetische in der schlichten, einfachen Kon- 
struktion? 

Die Antwort kann nur sein: Die Gestaltung. Die Harmoni- 
sierung, die Proportion der einzelnen Abmessungen zueinander, der 
Zusammenklang der Massen, der Rhythmus der Linien und Flächen, 
und zwar vom niedersten einfachsten Gebilde — sagen wir von der 
Eisenbahnschiene — bis zum großen Werkhaus. 

Das Ästhetische in den tektonischen Künsten ist Raum- und Massen- 
gestaltung, so wie die Musik Tongestaltung ist. Und auch die Ein- 
fühlung in Kraft und Last, die mithinzukommt (Schopenhauer, Lipps, 
Weisse, Deutinger), ist selbst Erfassen von Gestaltungen und gestal- 
teten Zusammenhängen, ist. Erleben des Wechselverhältnisses von 
Tragen und Lasten, von aufwärtsstrebender Türmung und nieder- 
drückender Schwere, von Balken und Bogen, Gewölben und Säulen usf. 
(vgl. hierzu W. Schmied-Kowarzik, »Intuition«, Wissenschaftliche Bei- 
lage zum Jahresbericht der Philosoph. Gesellschaft an der Universität 
zu Wien, 1910 und »Intuition als Kern des ästhetischen Erlebens«, 
Kongreß für Ästhetik und allg. Kunstwissenschaft Berlin 1913). 

Nicht also Spiel und Schein und Interesselosigkeit ist das innerste 
Wesen des Ästhetischen überhaupt, vielmehr ist all das nur eine charak- 
teristische Nebenerscheinung der freien Kunst und gewisser Teile der 
zweckgebundenen Kunst (Schmuck- und Spielform), Das Wesen des 
Asthetischen in allen Künsten ist »Gestaltung«. Eine gestaltende Nach- 
bildung der Wirklichkeit ist natürlich Schein, das freie, ungebundene 
Gestalten selbst ein Spiel, das keinen anderen Zweck und kein anderes 
Interesse hat als sich selbst. In der freien Kunst wird das Gestalten 
notwendigerweise zu Spiel und Schein, aber auch dort wie überall ist 
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das Oestalten, die schöpferische Synthese, die gleichsam ein organisches 
Gebilde schafft, Kern und Wesen der Kunst. 

Diese selbe Gestaltungstätigkeit, die im Spiel der freien und deko- 
rativen Kunst rege ist, ist auch an und mit der konstruktiven, zweck- 
erfüllenden Tätigkeit lebendig. Darum ist es falsch, den kulturgeschicht- 
lichen Ursprung der Kunst in das Spiel zu verlegen: die künstlerische 
Gestaltungskraft hat sich ebenso wie im Spiel in der Arbeit, im Zweck- 
tun entfalten können und tatsächlich entfaltet. Spiel und Arbeit (und 
der Mutterschoß aller idealen Geistigkeit: die Religion) sind der Boden, 
auf dem sich die in sich eigenartige und selbständige künstlerische 
Gestaltungskraft des Menschen zu entwickeln begann. 

Das Ästhetische in der Konstruktion ist also die Gestaltung mit 
der ihr eigenen Gesetzlichkeit der Harmonie und Disharmonie, der 
Proportion und des Mißverhältnisses. 

Die großen Meister der Bau- und Gerätekunst haben dies gewußt 
und zum Teil auch ausgesprochen. Insbesondere die führenden Künst- 
ler der Gegenwart, deren Schöpfungen in schlichter, zum Teil schmuck- 
loser Werkform gestaltet sind, haben diese Lehre bekräftigt, so z.B. 
Herm. Muthesius, der das Wesen des Ästhetischen im »Gestalten« er- 
kennt als einer eigengesetzlichen und einheitlich allgemeinen Funktion 
des Menschen. »Es gibt nur ein menschliches Gestalten. Genau die- 
selben Gestaltungstendenzen kehren wieder beim Kunsthandwerker, 
beim Architekten, beim Ingenieur, beim Werkzeugfertiger, beim Schneider, 
bei der Putzmacherin, beim simplen Handwerker, bei der Mutter, die 
ihrer Kleinen ein Kleid zurechtschneidert. Es handelt sich immer um 
die gleichen Dinge: gute Proportionierung, Abstimmung der Farben, 
wirkungsvollen Aufbau, Rhythmus, ausdrucksvolle Form. Die Ten- 

denzen, die bei allen diesen Gestaltern wirken, sind allgemeiner, sozu- 
sagen kosmischer Art, sie sind unserer Gehirntätigkeit immanent« 
(Werkbund-Jahrbuch 1914, S. 30). 

Zu ähnlichen Ergebnissen gelangt auch Albert Scheibe bei der 
Erörterung des augerfreuenden Eindrucks von Kriegsschiffen: »Die 
Genugtuung des Verstandes über die Zweckmäßigkeit der Anordnung 
erklärt ihn nur zum kleinen Teile. »Man wird die Ursache der Er- 
scheinung nicht in der Zweckmäßigkeit, sondern in der Gesetzmäßig- 
keit eines bestimmten Rhythmus der Massenverteilung und Formen- 
gebung suchen dürfen, der die an sich tote Zweckform belebt, in den 
tieferen kosmischen Zusammenhängen der Oesetze, die um uns die 
Mechanik der Dinge und in uns die Mechanik unseres Denkens und 
Empfindens beherrschen« (Werkbund-Jahrbuch 1914, S. 65). 

Die ästhetischen Gestaltungsforderungen sind mit den mathematisch 
gegebenen Konstruktionsnotwendigkeiten zu vereinen; dies ist, wie 
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Muthesius ausführt, schon darum möglich, weil es auch beim spar- 
samsten Materialverbrauch und Hinarbeiten auf den größten Nutzeffekt 
meist »gleichzeitig mehrere mathematisch richtige Lösungen gibt, unter 
denen man wählen kann« (31). Es wäre hinzuzufügen, daß die ästhe- 
tische Harmonisierung oft nur unendlich-kleine Abweichungen nach 
verschiedenen Richtungen erfordert, um aus dem ersten technischen 
Entwurf eine wohllautende Form zu gewinnen. 

Das Ästhetische, das Künstlerische ist seinem Wesen nach Gestal- 
tung, nicht Spiel. Die tektonische Kunstform muß demnach 
nicht notwendig Spielform sein, sie kann auch Werkform 
sein, d.h. einfache, schlichte Zweckerfüllung in harmonischer Gestal- 
tung (vgl. W. Schmied-Kowarzik, »Das Künstlerische in den Zweck- 
künsten«, Kunstwart 1. VIll, 1914). 

Das Verhältnis der besprochenen Begriffe gestaltet sich folgender- 
maßen: 

Tektonisches Werk 
Konstruktion = Bauform, Dekoration = Schmuckform 
Kunstform 


(enthält unauflöslich in sich die reine Zweckform) 
Werkform . . „(konstr.) Spielform 
= ästhetische Gestaltung (Harmoni- = ästhetische Gestaltung der Zweckform mit 


sierung) der Zweckform nach dem einem weit über das Zwecknotwendige hinaus- 
Grundsatz des kleinsten Kraftmaßes; gehenden Kraftaufwand; die Zweckform ist 
Kunstform, Kernform und Zweck- nur als abstrakte Idealfigur zu konstruieren; 


form fallen in eins zusammen. die Kernform ist die alles Schmuckes und 
aller ablösbaren Spielgestaltung entkleidete 
Spielform. 


Die Werkform ist die nach dem Prinzip des kleinsten Kraftmaßes 
künstlerisch gestaltete Zweckform; in ihr ist nicht mehr Kraft aufge- 
wendet als zur Erfüllung des Zwecks notwendig ist; sie ist nichts als 
Proportionierung der praktischen Funktion. 

Die Spielform dagegen ist ein Ausfluß überströmender Kraft, ein 
Mehraufwand über den praktischen Zweck hinaus, der so groß und 
mächtig sein kann, daß ihr gegenüber die Nutzleistung fast verschwin- 
det, wie z. B. im Kirchenbau. 

In dem Umstand, daß das Asthetische in der tektonischen Kon- 
struktion in verschiedener Weise (als Werkform oder Spielform) gegeben 
sein kann, ist auch der Orund gelegen, warum so viele Ästhetiker die 
sakrale und monumentale Architektur gar nicht zur zweckgebundenen, 
sondern zur freien Kunst rechnen (Schleiermacher, Solger, Krause, Deu- 
tinger, Schasler, Vischer u. a.). Sie wollen sie nicht auf eine Stufe mit 
der Schneiderkunst, der Werkzeugfabrikation stellen, wogegen andere 
Ästhetiker mit Recht auf die praktische Zweckbestimmung auch der 
Tempel und Kirchen, der Pyramidengräber, der Schauspielhäuser und 
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Schlösser hinweisen (Krause, Fechner, Köstlin, E.v. Hartmarın u. a.). 
Der Streit über die Stellung der großen Baukunst ist durch die Unter- 
scheidung von Werkform und Spielform als der beiden tektonischen 
Kunstformen geschlichtet. Die Werkform der Eisenbahnschiene und 
die Spielform der Kirche sind beide zweckgebunden; die eine propor- 
tioniert bloß die praktische Funktion, die andere leistet den Zweck 
aber mit einem Aufwand von Kraft, der großenteils zweckfreies Spiel 
ist, das der idealen, ästhetischen Gesetzlichkeit gemäß sich gestaltet. 

Die meisten Geräte des Hausgebrauchs, die Werkzeuge usf. haben 
in der Regel keine Spielformen, sondern schlichte Werkformen. Wer 
nicht imstande ist die feine Schönheit der wohlproportionierten Zweck- 
gestalt zu erfassen, verweist alle diese Gebilde aus dem Reiche der 
Kunst und des Ästhetischen. 

Die Architektur dagegen, und zwar die Architektur der Kirchen 
und Paläste, erscheint als freie Kunst, weil in ihr die Spielgestaltung 
überwiegt. Was bedeutet z.B. in einer Hallenkirche der praktische 
Zweck (Witterungsschutz und Abgeschlossenheit) neben der unge- 
heuren Massen- und Raumgestaltung, die uns wie eine zum Himmel 
brausende Symphonie umfängt? Der Zweck wird mit erfüllt, aber so 
wie man Spatzen tötet, wenn man mit Kanonen schießt. Ein über- 
wältigender Kraftaufwand geht über das Zwecknotwendige hinaus, 
Die Bindung an den Zweck besteht noch, aber in der Mehrleistung 
über die Zweckerfüllung ist der Kirchenbaumeister so frei wie ein 
Musiker oder Dichter. 

Die konstruktive Tätigkeit des Monumentalarchitekten ist daher 
beides zweckgebunden und freischöpferisch. 

Die Architektur ist also und bleibt eine zweckgebundene Kunst; 
sie muß ihre Zwecke erfüllen, wie jede andere tektonische Kunst. Aber 
sie ist zugleich in ganz überragendem Maße freischöpferisch so wie 
die zweckfreien Künste. 

Man hat sich dagegen gewehrt, daß die Erzeugung von Eisen- 
bahnschienen und Kleidern und der Bau von Kirchen in der Zusam- 
menfassung im Begriff »zweckgebundene Kunst« auf eine Stufe gestellt 
wird. Das ist aber in der Tat nur nach dem einen Gesichtspunkt der 
Fall. In der Einteilung der Künste, die keine Rangordnung geben 
soll, sondern eine logische Ordnung, steht die Architektur neben der 
Kleidermacherei und Mode und neben der Schienenerzeugung; denn 
alle sind an Zwecke gebunden, die sie zu erfüllen haben. Der Ästhe- 
tiker stellt aber außer dieser Zweckbindung noch fest, daß bei den 
verschiedenen Arbeiten in verschiedenem Ausmaße Spielgestaltungen 
möglich sind, und daß die relative Bewegungsfreiheit des Kirchen- 
architekten so überragend ist, daß diese freischöpferische Tätigkeit 
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(trotz ihrer relativen Zweckbindung) ihrem ästhetischen und kulturellen 
Gesamtwert nach einer Schöpfung zweckfreier Kunst zur Seite gestellt 
werden kann. 

Spielform und Schmuckform sind der freien Kunst verwandt. Zum 
Teil sind sie in ihrer gegenständlichen Darstellung Schwesterkünste 
der Plastik und Malerei, zum Teil sind sie als Raum- und Massen- 
gestaltung das Gegenstück zur Zeit- und Tongestaltung der Musik. 
So konnte Schelling die Architektur eine erstarrte Musik und Moritz 
Hauptmann die Musik eine flüssige Architektur nennen (O. Walzel, 
Wechselseitige Erhellung der Künste S. 5/6). 

Musik und Monumentalarchitektur bringen mit ihren Mitteln einen 
bestimmten Geist, einen Sinn und Gehalt zum Ausdruck. Nicht bloß 
symbolischer Ausdruck durch Anklänge an gegenständliche Darstellung 
(Programmusik und objektiv-stilisierte Schmuckform) ist gemeint, son- 
dern der ideale Ausdruck eines seelischen Gehalts in Raum-Massen- 
und Zeit-Tongestaltung. Der Anblick eines Domes versetzt in eine 
ähnliche Stimmung wie ein Kirchenchoral, ein Barock- oder Rokoko- 
salon wie eine Menuettmusik. 

Der tektonische Künstler hat also die Aufgabe, in der idealen 
Sprache der Spielgestaltung (Spiel- und Schmuckform) den Geist des 
Lebens auszudrücken, dem das Werk dient. Der gleiche Rhythmus, 
der gleiche Stil, der gleiche Ausdruckswille soll Spiel- und Schmuckform 
durchziehen und soll sagen, was die Seele des Menschen bei jenen 
Anlässen bewegt, denen die betreffenden Bauwerke gewidmet sind. 

In diesem Sinne ist auch die Spielgestaltung der Architektur ein 
auf einen bestimmten Zweck gerichtetes Kunstwerk. Aber diese Zweck- 
richtung ist eine ganz andere als die praktische Zweckbestimmung des 
tektonischen Gebildes. Dem praktischen Zweck dient das Werk in 
seiner materiellen Funktion (Schutz vor Witterung). Der Zweck, von 
dem hier die Rede ist, ist ein geistiger Zweck, der erfüllt wird, inso- 
fern ein Beschauer den geistigen Gehalt des Bauwerks erlebt und eine 
seelische Haltung gewinnt, die der Tendenz des schaffenden Künstlers 
und des Auftraggebers entspricht. Ein freies Kunstwerk (d.h. ein 
nicht an eine praktische Zweckbestimmung und materielle Funktion 
gebundenes Werk, z.B. eine Dichtung, ein Musikstück, ein Gemälde) 
kann ebenso wie die tektonische Spielgestaltung einen geistigen Zweck, 
eine Tendenz haben, die Aufgabe, eine ganz bestimmte Stimmung und 
Gesinnung im Aufnehmenden hervorzurufen (politische Lyrik, morali- 
sierende Dichtung, Kirchenmusik, Militärmusik usf.). 

So zeigt sich die Spielgestaltung (Schmuckform und konstruktive 
Spielform) durchaus der freien Kunst verwandt. 


Die Werkform dagegen, die Harmonisierung der knappen Zweck- 
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erfüllung, ist kein Gebilde der freien Kunst, wohl aber ein Gebilde 
der Kunst überhaupt, des künstlerisch veredelten Gewerbes. Die Werk- 
form ist die am engsten der Zweckforderung angeschmiegte Kunst- 
leistung. Sie sollte in Ästhetiken und Kunstgeschichtswerken nicht 
übersehen, nicht als Aschenbrödel behandelt werden. . Die Volkskunst, 
der traditionelle schlichte Bauernhausbau, die altererbte Geräteherstel- 
lung, aber auch der moderne Ingenieur- und Maschinenbau, sind nicht 
nur in ihren Ornamenten, sondern vor allem in der Proportionierung 
ihrer Konstruktion Objekte der Kunstgeschichte, die nicht vernachlässigt 
werden dürfen. Die Kunstgeschichte darf nicht bloß auf die Monu- 
mentalarchitektur und das Prunkgerät beschränkt werden. Das be- 
deutete eine Verengung des Gesichtskreises, eine Ausschaltung wich- 
tiger ästhetischer Werke und damit eine geistige Verarmung. 

Wir dürfen uns durch die oft wiederholten Definitionen: »das 
Ästhetische (die Kunst) ist Spiel und Schein« nicht verführen lassen. 
Spiel und Schein sind charakteristische, aber nicht konstitutive Bestim- 
mungen der freien Kunst und der damit verwandten Spielgestaltung 
in der Tektonik. Das Wesen des Ästhetischen überhaupt aber ist 


und bleibt Gestaltung. 
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Die reine Form in der Ornamentik aller Künste. 
Von 


August Schmarsow. 


VIl. Zusammenfassung. 


Bei unserem Bemühen um eindringendes Verständnis der mensch- 
lichen Gestaltungstätigkeit und der Entstehung reiner Formen an be- 
stimmten Stellen ihres Werdeganges haben wir mit dem eigenen Ge- 
baren begonnen, dessen Gesamtgebiet wir Mimik nennen. Unsere 
Beobachtung und Erklärung menschlicher Kunst kann nur vom Men- 
schen ausgehen und wieder zum Menschen zurückkehren; denn sie 
wird ja vom Menschen hervorgebracht und ist zunächst lediglich für 
ihn selbst da, mag sie auch bald genug den Mitmenschen zuteil wer- 
den, ja noch ganzen nachfolgenden Menschengeschlechtern zugute 
kommen. Sie bleibt in ihren Ursprüngen immer sogar mit dem mensch- 
lichen Körper als ihrer unveräußerlichen Unterlage verbunden. Und 
dessen aufrechtes System von Koordinatenachsen ist ja das Binde- 
glied, das auch das schöpferische Subjekt auf Erden in den kosmischen 
Zusammenhang unseres Planetensystems hineinstellt, wie seine Sinnes- 
organe mitsamt seinem Lebensprozeß ihn in den rhythmischen Ab- 
lauf alles Geschehens — den Wechsel von Nacht und Tag, von Ebbe 
und Flut, von Sommer und Winter — einfangen, der so notwendig 
- auch seinen Geist mit jenen Gesetzen durchdringen muß. Da besteht 
also zwischen dem anthropozentrischen Maßstab und den Vorgängen 
im All kein Widerspruch, noch eine Wahlfreiheit des Standpunktes 
für sogenannte Weltanschauungen !). — Wir sehen in der Mimik aber 
auch die Ursprungsstätte oder wenigstens in dem Bereich unmittel- 
barer Ausdrucksbetätigung das Geburtsland des nur irrtümlicherweise 
davon abgetrennten Schmuckbedürfnisses, das vermeintlich noch eigens 
auf eine »Umweltsbereicherung« ausgehen soll. Der Körperschmuck 


') Dies übersieht auch Hans Prinzhorn, dessen Buch »Biidnerei der Geistes- 
kranken« (Ber!in 1922) soeben erst zu mir gelangt. Es liefert einen wertvollen Bei- 
trag zur Psychologie der Gestaltung, auf den ich gern Bezug nehme, da auch er 
diesen Dingen ernstlich bis auf den Grund nachzugehen trachtet. Vgl. hier $. 30 ff. 
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gehört zur Selbstgestaltung, also zum Ausdrucksleben, das sich ver- 
sinnlicht und in seinen äußeren Erfolgen wieder selbst bespiegelt, sich 
also auch zu abenteuerlichen Einfällen steigern mag. Die Ornamentik 
der Körperbewegungen, die sich mit der Mimik aufs innigste verquickt, 
ist nichts anderes als der Ausfluß der Selbstbewertung, die ein er- 
probtes Glied des eigenen Leibes bevorzugt und gebührend aus- 
.zeichnet, indem sie solchen Besitz mit greller Farbe bemalt oder mit 
augenfälligen Sinnesreizen sonst behängt, die wohlbekannte Jagdtiere 
des Waldes oder aus der Luft herabgeschossenes Gefieder hergeben 
müssen, ja schließlich die ganze erreichbare Umwelt beizusteuern hat. 
Bei Maskentänzen in Tierverkleidung gesellt sich dem Spiel noch der 
Totemismus und magischer Zauberwahn hinzu, von denen wir absehen 
wollen. Doch schon die Betätigung der Glieder als brauchbare Werk- 
zeuge des Lebens nimmt die Ornamentik als Wertbezeichnung in sich 
auf, und dies geschieht, wie wir uns gesagt haben, zunächst unbe- 
wußt als rhythmischer Rückschlag schon einer Zweckbewegung, als 
Auftakt oder als Nachklang, wie als unwillkürlich eingeschaltete Aus- 
drucksbewegung oder unvermerkt zugelassenes Zwischenspiel. Hier 
und nirgend anders liegt die Entstehung der »reinen Formen« noch 
lebendig vor unseren Augen ausgebreitet, d. h. jenes Linienziehen des 
Gefühls, das weder durch Mitteilungsabsicht noch durch irgend eine 
andere Zielstrebigkeit aufgegeben wird, durch keinen Inhalt weiter 
beschwert ist, sondern nur in sich selber seine Berechtigung trägt. 
Solange das schöpferisch erregte Subjekt mit sich selber allein 
bleibt, kommt es ihm kaum noch darauf an, ob die Ausströmungen 
seines inneren Lebens, im engsten Umkreis schon, kaum geboren, 
wieder verschwinden, oder ob im feuchten Boden seine Füße ihre 
Spur hinterlassen, seine Finger den zitternden Niederschlag ihrer Be- 
rührung irgendwo in die Sandfläche graben. Aber sowie sein eigenes 
Auge solche Wahrzeichen bemerkt und wie nachtastend verfolgt, sie 
als Ausfluß der soeben erlebten Seelenbewegung durch die zartesten 
Glieder hin wiedererkennt, die auch im ruhend ausgestreckten Körper 
noch mit vollen Pulsen weiter pocht, so kann es nicht wundernehmen, 
wenn sie als sichtbares Zeugnis anerkannt, als verwandte Erscheinung 
begrüßt und wie Form vom eigenen Fleisch und Blut, wie ein zu- 
gehöriger Bestandteil der Ichgestalt selber aufgenommen und weiter 
fortgesetzt, hier bestätigt und bekräftigt, dort vertieft und ergänzt oder 
mit neuen Wiederholungen bereichert werden. — Ein andermal greift 
der Selbstgestalter, der gerade keinen Farbstoff für die Bestreichung 
seiner Schenkel und Arme vorfindet, schon nach den roten Beeren 
der Büsche und hängt sich die Dolden, wie sie gewachsen sind, ins 
Haar oder um die Ohren, löst wohl gar die einzelnen kugeligen Früchte 
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vom gemeinsamen Stengel und reiht sie getrennt wieder aneinander 
als Halsband, als Armspange, oder fügt dergleichen Ketten als be- 
wegliches Gehänge für die hochgewölbte Brust zusammen. Da war 
es zunächst nur noch die Farbe, die er suchte; aber es ward ihm 
zugleich die fertige Form, ein neues Reizmittel dazu beschert. Indes 
auch hier heißt er den unerwarteten Zuwachs willkommen, schätzt 
beides nun in seinem doppelten Wert und ordnet auch hier die vor- 
handene Gestalt des natürlichen Farbträgers seinem menschlichen 
Ausdrucksbedürfnis unter, oder paßt sich selbst mit liebevoller Hin- 
gebung soweit daran an, bis ihn die bunte unter seinen Händen daraus 
entstehende Formverbindung befriedigt. Die einfache Reihung von 
lauter roten Kügelchen ersetzt den fortlaufenden Farbstreifen, das 
schlichte Band; aber sie ist in sich geregelt, das Urbild einer gleich- 
förmigen Regel selbst. Ein Farbenwechsel, wie der Zufall der vor- 
gefundenen Früchte schon ihn darbietet, unterscheidet deutlich die 
beiden Sinnesreize des Einzelelements, die Form und die Farbe, von- 
einander und verwendet sie gesondert zu alternierenden Reihen. Wie 
hier die Oleichförmigkeit bewahrt wird, kann bei anderer Gelegenheit 
die Gleichfarbigkeit bestehen bleiben und die Form der Einzelglieder 
wechseln, oder wo auch Farbenwechsel zugleich gesucht wird, das 
Streben nach Harmonie sich unverkennbar melden, das doch selbst 
auf die Entdeckung eines naturgegebenen Bestandes wie einer mit- 
gebrachten Anlage des menschlichen Sehorgans und des eigenen Wohl- 
gefühls bei deren Befriedigung zurückgehen muß. Aber in allen soeben 
bezeichneten Fällen meldet sich zugleich der Anspruch der Regel, des 
durchgehenden Taktes oder der wechselnden Wiederkehr, und wehrt 
der beliebigen Freiheit zugunsten. übersehbarer Grenzen der Mannig- 
faltigkeit: also ein angeborenes Bedürfnis nach Ordnung. Von der 
Symmetrie der gleichen Reizkomplexe gelangt sie zur Proportion un- 
gleicher Teile, von dem Verhältnis der Kontraste zur Harmonie einer 
Mehrzahl und zur Wiederholung solcher Einheiten im Farben- oder 
Formenrhythmus, bis zum voll umspannenden, in sich geschlossenen 
Kranze solcher Vielheit, die sich so doch überall als Sammeleinheit 
zu erkennen gibt. Jedes einzelne dieser sinnlich wirksamen Reiz- 
elemente wird an sich schon als Eigenwert für die Augenweide des 
Menschen anerkannt (ganz abgesehen von der Eßbarkeit der Früchte). 
Aber bei deren Verwendung im Dienste der Schmuckfreude mensch- 
licher Selbstgestaltung und einsamer Ausdruckstätigkeit des Indivi- 
duums werden allesamt gleichermaßen schon durch die Wiederholung 
in ihrem Sonderwert herabgemindert und so fühlbar der durchgehen- 
den Regel des Formgesetzes unterstellt, daß sie nur die nebensäch- 
liche Funktion erfüllen, die wir bei dem Namen Ornament nun 
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mittlerweile von selbst verstehen und nicht mehr mit selbständigen 
Wertansprüchen zu verwechseln in Gefahr kommen, wo immer solche 
Reize für das Auge richtig behandelt sind, d. h. wo sie sich nicht als 
Einzelwerte hervordrängen, sondern reine Formelemente verbleiben. — 
Am Leibe des Schmuckträgers ordnen sich solche Perlenschnüre oder 
Troddelgehänge vollends den Körperbewegungen unter und werden 
zu unverkennbaren Bestandteilen seiner Gestaltungssphäre. Innerhalb 
all solcher Ausdruckstätigkeit des Selbstdarstellers vollzieht sich dann 
der entscheidende Wandel von dem unbewußten Gehorsam gegen den 
mechanisch erfolgenden Rhythmus des organischen Geschöpfes zu 
dem bewußten, vom lebendigen Gefühl durchdrungenen Rhythmus 
des schwungvollen Gebarens, der mimischen Gestaltung in ihrem 
schöpferischen Vollzuge. Mit der Rhythmisierung der Körperbewe- 
gungen entsteht, wie wir uns gesagt haben, der Tanz, der als solcher 
nichts anderes ist als eine volle Auflösung in Ornamentik, d.h. in eine 
Abfolge reiner Formen zur Entladung lebendiger Kräfte, die eben durch 
diesen rhythmisch geregelten Erguß zur genießbaren Gestaltung für 
den Mimen selbst gelangt. Kommt zu dem Tanz noch das ausdrucks- 
volle Gebaren mit Eigenwerten eines Lebensinhalts hinzu, so wird 
auch die Unterordnung der Tanzbewegungen als begleitendes Beiwerk 
und vermittelnder Zierat der Hauptsache wieder deutlich hervortreten, 
und die Darbietung der Mimik, als echter, den anderen Schwestern 
ebenbürtiger Kunst, vermag zum gegliederten Ganzen sich selbständig 
abzurunden. Wie die schmuckfrohe Selbstgestaltung des Einzelmenschen 
bleibt auch sie auf dem Boden der Wirklichkeit, mitten im Zusammen- 
hang des alltäglichen Verkehrs, auch wenn sie sich in die Einsamkeit 
zurückzieht und sich mit einem Schattentanz vor besonnter Felswand 
oder mit einem Spiegelbild im dunklen Waldsee genügen läßt. Aus 
dem Getriebe der Mitmenschen hebt sie sich wieder zu freiem Schaffen 
und ungestörter Abgrenzung ihres künstlerischen Bereiches erst durch 
die selbstgewählte Beschränkung auf stummes Gebärdenspiel hinaus. 
— Aber auf engem Podium bringt sie durch den Menschenkörper 
allein auch den Raum für ihre Entfaltung hervor, und damit geraten 
wir an die Schwelle eines neuen weiten Reiches der Ausgestaltung, 
über sich selbst hinaus, zur Eroberung des umgebenden Raums in 
seiner Weite Der sportlich Geübte und erst recht der rhythmisch 
Geschulte wird diesen Umkreis von selbst als Wandelbahn seiner aus- 
schreitenden Beine, als Wirkungssphäre seiner ausgreifenden Arme, 
wie ein zugehöriges Gebilde seines eigenen Körpers mitbeleben, und 
so für sein Gefühl mit einer selbstgeschaffenen Organisation durch- 
dringen, die durchaus mit seinem Maß gemessen, mit seinem Rhythmus 
gegliedert werden muß und folglich, in lebendiger Erfüllung oder ihm 
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entgegen wartender Leere, wie sein eigenstes Gehäuse nur ihm ant- 
worten kann und nur ihn beherbergen will. Wo sein Körper ist, da 
ist auch sein Raum als Forderung. Und das Bindeglied zwischen 
beiden ist eben das gemeinsame System der Koordinaten. Mit jeder 
Hebung der Gliedmaßen, jeder Reckung und Streckung, wie vollends 
mit jeder rhythmischen Wiederholung solches sprechenden Wechsels 
für den Anblick, vollzieht sich die dreifache Ausdehnung in die Höhe, 
in die Breite und in die Tiefe, die um das aufrechte Gewächs die zu- 
gehörige umschließende Form des unsichtbaren Gehäuses mit vor die 
Augen stellt. Es ist die eigene Ausstrahlung eines Einzelkörpers hier, 
eines zusammenwirkenden Paares dort, oder einer in sich verschieb- 
baren Gruppe von Dreien!), die dann auch für das entsprechende 
Gefühl des Zuschauers die kristallklare Hülle sich aufrichten und aus- 
weiten läßt, mit ihrer gebieterischen Gesetzmäßigkeit, die selbst für 
unmittelbare Nähe noch unweigerlich den Abstand zwischen der wogen- 
den Menge ringsum und dem erhöhten Schauplatz schweigsamer Aus- 
drucksbetätigung erzwingt. Hier wirkt das Innere einer abgesonderten 
Welt aus sich selber heraus und erstreckt seine Zaubermacht bis in 
die fernsten Reihen der versammelten Menge hinüber. 

Lassen wir jetzt den fertig angenommenen Zuschauerraum sich 
entleeren, das Podium der Mimen verschwinden und stellen wieder 
den Einzelmenschen allein in die Weite, diesmal jedoch auf weichen 
Sandboden, in dem die Sohlen seiner Füße die Spur seiner Tritte 
zurücklassen, und geben dem stummen Ausdrucksträger selbst nur 
einen längeren Stab in die Hand, oder deren zwei zu beliebiger Ver- 
fügung beider Hände zugleich. Dann werden wir Zeugen der not- 
wendigen Entstehung reiner Formen um ihn her, deren Niederschlag 
auf dem Grunde in ausgetieften Furchen die Grenzlinien seiner Aus- 
einandersetzung mit dem Raum umher bestimmt oder im sichtbaren 
Zeichen die erwachsende Gestalt eines neuen Raumgebildes um seinen 
lebendigen Urheber beschreibt. Wir erleben den mimischen Ursprung 
eines Werkes der Architektur, von dem zunächst nur die Grundrisse 
der inneren Gliederung angegeben werden, auf deren Schattenrillen 
am Boden dann wirkliche Scheidewände sich erheben mögen. Die 
reinen Formen, die sich wirklich zeigen, sind — wie gesagt — meist 
»geometrische Figuren« mit ihrer »starren Gesetzmäßigkeit«, die hier 
noch nicht starr, sondern im Fluß des Werdens erscheinen, und im 
Entquellen aus den beweglichen Gliedern des Menschenkindes doch 
geraume Zeit die gleichsam warme Geschmeidigkeit der Bewegungs- 


!) Vgl. hierzu die Behandlung der Mimik in dem Aufsatz »Kunstwissenschaft 
und Kulturphilosophie«, Jahrgang 1918 dieser Zeitschrift. 
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linien bewahren. Nur die mathematischen Benennungen, die unser 
auf Zahl und Maß erpichtes Geschlecht für solche Gebilde zu ge- 
brauchen pflegt, sind die vorwitzigen Einschmuggler solcher Wahn- 
vorstellungen, als ob unser Raum nicht immer erst würde und in jedem 
Augenblick, selbst als Anschauungsform, sich ergänzend wachsen 
müßte, — als ob die Idealformen der Geometrie und Stereometrie, auf 
die Erde übertragen, in die Körperwelt übersetzt, nicht erst durch die 
Hand des Menschen und damit durch den ganzen leiblichen Organis- 
mus des lebendigen Geschöpfes hindurchgehen müßten, der nun zum 
Schöpfer, zum Gestalter eigener Raumgebilde werden soll. Allmählich 
erst gelingt es ihm, mit seinen vom natürlichen Rhythmus bestimmten 
Gliedern, sich den Idealformen in ihrer Reinheit und Regelmäßigkeit 
anzunähern, wie sie seinem ordnenden Geiste vorschweben, und den 
mühsamen Weg von der schwingenden Kurve zur geraden Linie, vom 
ringelnden Kreis um die eigene aufrechte Achse zum Rechteck mit 
gleichläufig einander gegenüberstehenden Seiten unter sicherem Erfolg 
zurückzulegen. Nur der selbstgezügelte Rhythmus der Glieder um 
das Höhenlot des eigenen Leibes vermag auch die äußere Gesetz- 
mäßigkeit der Raumgestaltung aus sich herauszustellen. Er bildet auch 
selbst immer wieder die einzige gangbare Brücke zum Raumerlebnis 
des Gefühls in der Weite ringsum. Es ist schon eine Tat des schöpfe- 
rischen Ordnungssinnes, wenn er eine Anzahl von Punkten auf der 
Bodenfläche kenntlich macht, indem er Steine legt oder Blöcke auf- 
richtet, Pfosten einrammt in bestimmten Abständen voneinander und 
von sich selbst in ihrer Mitte, die unweigerlich bei solcher Entstehung 
eines Systemes dem menschlichen Subjekt allein gehört und, kraft 
dieses Vorzugsrechtes, auch immer ihm vorbehalten bleibt. Erst wenn 
der Ichpunkt aus der Mitte der kristallinischen Form zurückgezogen 
wird, entfremdet sich die Gestaltung ihrem Urheber und verwandelt 
sich in einen Gegenstand außer ihm, der — eben als andersgearteter 
Körper — ihm entgegensteht, doch immer noch den gleichen Boden mit 
ihm teilt oder gar betastet und ergriffen werden kann. Nur mathe- 
matische Idealvorstellungen sind frei von aller Gefühlsbetonung und 
schweben in kalter Unberührbarkeit fernab vom warmen Leben orga- 
nischer Geschöpfe. Das menschliche Kunstwerk der Architektur be- 
darf stets der Anklänge an seinen Ursprung aus dem Lebewesen und 
bewahrt solche Vermittlung für den Bewohner, für den es bestimmt 
ist, erst recht. — Selbst wenn dies ein Gott ist, den seine Verehrer 
zum unsterblichen Ideal erhöhen, bleiben die Säulen und Pfeiler, wie 
die Träger des Zeltdachs, der Hütte, die Abgeordneten des Erbauers, 
der sie als seine Vertreter an ihre bestimmte Stelle gebracht, damit sie 
eine gesonderte Leistung des eigenen aufrechten Körpers übernehmen: 
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die Behauptung des angewiesenen Standortes hier, und dazu dann 
die Aufrechterhaltung der Last der schließlich sie alle verbindenden 
Decke. Und so umhegen sie das Heiligtum, wie abwehrende Mannen 
ringsum, und eröffnen zugleich ihre Schalträume, wo die Schwelle 
überschritten werden darf, auch für den Eintritt des Besuchers. — Die 
christliche Kirche durchdringt sich von unten bis oben mit rhyth- 
mischem Gebaren, von dem gesammelten Aufstieg der alten und jungen 
Dienste aus gemeinsamem Sockel bis zu dem paarigen Aufschwung 
der spitzbogigen Gewölbe und der luftigen Tabernakel, mit ihren Sta- 
tuen, auf den Dächern und Türmen; nur im Durchwandeln zwischen 
den Arkadenreihen hin und im Entgegenkommen der Offenbarung aus 
dem Allerheiligsten kann das Raumgebilde als Ganzes erlebt und ver- 
standen werden. 

In verschiedenem Maße sind, dort im Tempel und hier in der 
Kathedrale, die einzelnen Bauglieder in ihrer abstrakten kristallinischen 
Form doch dem organischen Gewächs des Menschen angeglichen, 
oder durch Schmuck aus der Pflanzen- wie der Tierwelt noch beson- 
ders vermittelt, auf daß es dem Auge des Lebenden sogleich möglich 
werde, die Ausdrucksgestalt des gegenüberstehenden Körpers als ver- 
wandten Wesens mitzuerleben. Da fühlt er das Kapitell der Säule, 
das dem Kopf des Menschen entspricht, als aufrecht getragenes Haupt 
und begrüßt das bekränzte noch als festlich geschmücktes, auch unter 
der Pflicht des standhaften Tragens, als freudig dienendes, noch unter 
dem Joch der gemeinsamen Bürde. Er sieht mit Genugtuung auch den 
Fuß des Stammes sich ausrunden und zusammengerafft aus dem Bo- 
den hervorheben, oder droben im Spitzbogen die beiden Hälften ein- 
ander Widerhalt gewähren, bis in aufstrebender Spannung auf erreichter 
Höhe auch die Einheit der paarigen Gefährten gewonnen wird. Da 
sind wir schon auf dem Wege zur abbildenden Angleichung an die 
Menschengestalt selber und werden uns nicht mehr wundern, wenn 
uns eine Stufe weiter hinauf über unserem Scheitel auch geflügelte 
Engelgestalten begegnen, die in ähnlichem Schwung aufeinander zu 
einen Kranz mit dem Siegeszeichen des Kreuzes darin zum Himmel 
heben. 

Sowie dagegen die Abbildetendenz sich soweit meldet, daß die 
Intention auf Menschgestaltung unverkennbar wird, so muß auf unserem 
Wege gerade besonders entschieden der einseitigen Voraussetzung der 
Nachahmungstheorie in den bildenden Künsten entgegengetreten wer- 
den. Auch bei rundplastischer Ausführung des Bildwerks besteht 
keineswegs von vornherein und selbstverständlich die Absicht auf 
Übereinstimmung mit den Körperverhältnissen der wirklichen Menschen 
umher, sondern die Ausdrucksgestaltung ist als solche immer ursprüng- 
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lich auf die Versinnlichung eines geistigen Anschauungsbildes gerichtet, 
und bevorzugt infolgedessen nicht selten notwendig, dieser subjektiven 
Quelle gemäß, die mimischen Werte, die aufs innigste der moto- 
rischen Betätigung verbunden bleiben, also nicht umhin können, auch 
in die leibhaftige Auswirkung des Bildners einzudringen. Sie schaltet 
so mit den: Proportionen der Glieder derart unbekümmert zugunsten 
des Bewegungseindrucks oder der Bedeutungsakzente, daß wir wiederum 
nur Beachtung dieses seelischen Erlebnisursprungs fordern und emp- 
fehlen können, wo immer es um vorurteilsfreies Verständnis des künst- 
lerischen Schaffens zu tun ist. Wir haben immer hervorgehoben, daß 
die Mimik gar nicht der vollgerundeten Gestalt bedarf, sondern eher 
mit dem beweglichen Knochengerüst allein auszukommen vermöchte; 
denn eine menschliche (wie auch eine tierische) Figur in lebhafter Be- 
wegung erfaßt, aber nur aus Streichhölzern auf der dunkeln Unterlage 
zusammengesetzt, wirkt packender und überzeugender im Sinne des 
Ausdrucksträgers als das rund herausmodellierte und noch so korrekt 
nach mustergültiger Proportion bemessene Abbild daneben !). Die »reine 
Form« ist in der Plastik, ja der statuarischen Kunst im engeren Sinne, 
nicht etwa die Normalfigur oder gar die anatomisch tadellose Ideal- 
gestalt, sondern die ganz typische, aber in sich höchst wandelbare, 
mit Vorliebe gestreckte, nach unten oder nach oben unverhältnis- 
mäßig ausgelängte, und eher die hagere als die fettgepolsterte Menschen- 
gestal. Auch die einzelstehende Bildsäule im gotischen Tabernakel 
wird vom rhythmischen Schwung der Ausdrucksbewegung durch- 
drungen und wiederholt ihre begeisterte Gebärde der unverlierbaren 
Beziehung zum Gottesreich gegen den Himmel über ihr. Und das 
Gewand, das sie keusch umhüllt, begleitet wie ausklingend ihre Hal- 
tung, umspielt mit seinem Faltengehänge dies schlanke feinknochige 
Geschöpf, das eigentlich nur die unsterbliche Seele noch verkörpern 
will, und wird zu einem lebendigen, eben so allein sichtbar zu machen- 
den Ausfluß des Innenlebens, daß ihre gemeinsamen Darstellungsmittel 
nur auf mimischen Werten beruhen, von möglichst unmittelbar zum 
Gefühl sprechenden Bewegungslinien umschlossen werden können. Je 
weiter dabei die Hülle sich loslöst und als Masse unorganischen 
Zeuges zu rahmendem Beiwerk anschwillt, desto mehr gewinnt auch 
die Ornamentik in ihm Spielraum für ihre wertumkränzenden Zier- 
motive und nachschleppenden Stoffkaskaden, die auch die Dichtung 
der Zeit schon mit Pfauenschweif und Wellengekräusel vergleicht. So 
aber findet sie auch den geeigneten Boden für die Ausbildung der 


!) Vgl. Beiträge zur Ästhetik der bildenden Künste III und I, wie »Unser Ver- 
hältnis zu den bildenden Künsten« 1903. 
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reinen Formen um ihrer selbst willen, die sie den Variationen der 
Musik nähert. Diese Stätten tändelnder Abschweifung des Meißels 
oder des Schnitzmessers, wie schon des Modellierholzes, in denen deko- 
rativer Stil und ornamentale Manier oft gar nicht voneinander zu trennen 
sind, grenzen anderseits an die weiten Gefilde rein technischer Ver- 
suche des Pinsels oder des GOriffels auf der Malfläche oder dem Blatt 
Papier, in denen die Anwandlungen gestaltender Ausdruckstätigkeit 
ihr rätselhaftes Wesen treiben, aber auch übermütiges Virtuosentum 
nicht selten seine neckischen Launen ausläßt. Wir wollen lieber daran 
erinnern, welche Geistesgegenwart dabei aufgeboten werden muß, 
wenn dem Aquarellisten die Farbenflecken zusammenrinnen und in 
solchen Zufälligkeiten sich oft unerwartete Wirkungen und über- 
raschende Reize offenbaren, die herauszuretten und sicherzustellen nur 
dem schnellen Entschluß des Augenblicks gelingen karın. — Wenn 
man auf der anderen Seite immer noch geneigt ist, die sogenannten 
»Kritzeleien« ohne irgendwelche Bindung an formale Tendenzen als 
‚objektfreien Niederschlag«e auch als möglichst voraussetzungsloses 
Beispiel der Ausdrucksbetätigung hinzustellen, das am besten geeignet 
sei, uns Einblick in die psychophysischen Vorgänge der Gestaltung 
zu gewähren, — dann muß doch dringend daran erinnert werden, 
daß schon die Einschaltung einer Fläche zwischen dem Menschen 
und dem freien Erguß seines Gebarens mit Arm und Hand eine keines- 
wegs belanglose Behinderung, sondern vielleicht schon eine Ver- 
gewaltigung völlig entstellender Art bedeutet. Eine zweidimensionale 
Ebene, geschweige denn eine auswärts oder einwärts gebogene Run- 
dung, wird sofort zum fühlbaren Mitspieler, der mindestens seinen 
Widerstand leistet, ohne den nicht auszukommen ist, aber auch die 
Richtung jeder ihm entgegenkommenden Bewegung ablenken mag. 
Es ist nicht der Bundesgenosse, der die Körperhaftigkeit seinerseits 
beibringt, wie die weiche Tonerde oder schmiegsame Wachsmasse, die 
dem Bildner einen Teil seiner Arbeit abnehmen, ja den schwierigsten 
vielleicht und eigentlich konstitutiven der Leistung: die Dreidimen- 
sionalität des Grundstocks. Die ausgebreitete Unterlage oder die gegen- 
überstehende Wand, Tafel, ausgespannte Leinwand, benehmen sich 
schon ganz verschieden nach diesem ihrem räumlichen Verhältnis zum 
Maler, Zeichner oder Kritzler, der sich an sie heranwagt oder begierig 
über sie herfällt. Sie zwingen aber beidemal die Ausdrucksbewegungen 
oder rein technischen Manipulationen mit dem Pinsel oder dem Griffel 
aus der dritten Dimension in eine der beiden anderen überzugleiten, 
also ein Kompromißverfahren einzuschlagen, das die einheitliche Aus- 
strömung auf zwei Abwege zu verteilen nötig. Das mag zunächst 
rein mechanisch vor sich gehen, kann jedoch nicht lange ganz unbe- 
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wußt und unwillkürlich vollzogen werden; denn es bleibt immer eine 
Übertragung auf zwei andersgeartete Stellvertreter, die der angeborenen 
Richtung nicht entsprechen und keinen gleichwertigen Ersatz zu ge- 
währen imstande sind. Höhe und Breite sind nun einmal etwas an- 
deres als die Tiefe. Entweder verschiebt sich das nach außen drän- 
gende Gebaren, wird verquetscht, und der ursprünglichste Zug der 
Gebärde geht in die Brüche; das heißt doch: er wird veruntreut, 
wenigstens bis zu einem gewissen Grad um seinen Charakter be- 
trogen. Oder aber schon der Impuls im ausführenden Gliede selbst — 
dem Arm, der Hand, den Fingern — wird abgelenkt, auf einen Rich- 
tungswechsel eingestellt, der eine keineswegs gleichgültige Abwandlung 
des Ergebnisses mit sich bringt. Und ist solch ein psychophysischer 
Vorgang nicht eine bedenkliche Zumutung für das Ich am Ursprung? 
Die Sichtbarmachung des Seelenlebens in solchem linearen Gekritzel 
oder fleckenhaften Getusche wird also um einen Preis erkauft, der 
nicht weniger Einbuße bedeuten dürfte als die Verwandlung des stimm- 
lichen und des mimischen Ergusses in die Lautgebärde, das Wort, — 
nicht geringere Einbuße als die Sprache schon der Urkraft des Aus- 
drucks und dem uranfänglich reinen Gebaren jedes Gedankens aufer- 
legt. — Von dem Einfluß des Werkzeugs in den Fingern, des Pinsels 
beim Tuschen und Malen, des Griffels beim Zeichnen und Kritzeln, 
ist dabei noch ganz abgesehen, und der spielt doch gewiß eine ebenso 
mitwirkende Rolle wie die Feder und ihr Stiel beim Schreiben. Der 
Einfluß aller hervorgehobenen Bedingungen des Kritzelns oder Zeich- 
nens wird in seiner Wichtigkeit für das Zustandekommen des Ergeb- 
nisses erst recht einleuchten, wenn man sie zu der weiteren Möglich- 
keit des Eingreifens in die vorhandene Unterlage verfolgt, d. h. zur 
Entstehung eines Reliefs auf der bisher als unantastbare Gegebenheit 
aufrechterhaltenen Oberfläche. Unter dem Kunstausdruck »Relief« ver- 
stehen wir eine benachbarte zur Sichtbarkeit emporgehobene Zone 
unseres Tastraumes mit seiner Körperlichkeit, deren wir sonst nur 
durch Druck und Stoß innewerden. Diese zur Berührung und ein- 
greifenden Bearbeitung mit Fingern, Händen oder Modellierholz und 
Meißel nahe genug vorliegende Zone des Steinblocks oder der Ton- 
erde bildet also die Grenze zwischen unserem Sehraum und Tastraum 
derart, daß eine Sphäre des letzteren in den ersteren hineinragt oder 
vielmehr von jenem überdeckt wird. Die Kunst des Bildners besteht 
. in der Emporführung des Tastbar-Körperlichen zur Sichtbarkeit, und 
zwar im Relief nur einseitig, so daß der Rest im Material darinsteckt, — 
in der statuarischen Freiplastik dagegen zu allseitiger Sichtbarkeit 
ringsum, so daß nur das Körpervolumen selbst als tastbarer Grund- 
stock übrig bleibt. 
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Nicht auszuschalten aber ist die Macht der Unterlage, die den 
Niederschlag der graphischen Ausdrucksbewegungen aufnehmen soll, 
gegenüber dem menschlichen Subjekt, das hier ein Blatt Papier er- 
greift, dort eine Tafel vor sich aufstellt oder einer Wand gegen- 
übertritt, um sich mit ihnen zu benehmen. Schon die Grundform 
bringt in dem Geist des vom Betätigungsdrang getriebenen, und sei 
er noch so frei von vorschwebenden Absichten, nur aufgelegt zu in- 
stinktivem spielerischem Sich-Ergehen, beim bloßen Anblick bereits eine 
neue Wendung hervor, die den ersten Anlauf zur Auseinandersetzung 
mit dem vorgefundenen Substrat bestimmt. Dieser Moment erweckt, 
wie wir sagen, den »ÖOrdnungssinn«, in den man eben im voraus 
hineinlegt, was aus dem Innern zutage tritt. Die ebene oder gebogene 
Fläche hat ihre äußeren Grenzen, das Blatt ist sogar schon ein gerad- 
liniges Rechteck oder doch annähernd ein solches, ist als Kreis oder 
als Vieleck schon fertig geschnitten oder gewinnt unter den Augen 
des Träumers selbst die Anwartschaft auf solche regelmäßige Form 
und wird, auch unvollkommen noch, als solche anerkannt, weil sie 
nur so schon an sich befriedigt und dazu einlädt, sich mit ihr einzu- 
lassen. Und was ist der erste Schritt eines so veranlagten Indivi- 
duums, im Unterschied von dem Schmierer und Kritzler, der sein Opfer 
sozusagen unbesehen besudelt »wie Narrenhände« auch Tisch und 
Wände, was ist die entscheidende Tat der Ordnung gegenüber einem 
wirren Chaos solcher Kleckse und Krähenfüße? — »In der Mehrzahl 
der Fälle wird überwiegend die Mitte hervorgehoben,« schreibt Prinz- 
horn (S. 3 f.), »die Elemente werden zentral angeordnet, oder es wird 
durch die Mitte eine symmetrische Achse gelegt.« Aber es wird keine 
Erklärung hinzugesetzt, wie das zugeht, und weshalb es gerade zu 
dieser Aufteilung kommen mag. Das erste ist nichts als die Über- 
tragung des eigenen Ichpunktes auf die Ebene gegenüber, wie des Stand- 
orts auf dem Boden unter seinen Füßen, also auf die Tischplatte oder 
das leere Blatt nach abwärts, auf die Tafel nach aufwärts, auf die 
Wand nach vorwärts — überall in die dritte Dimension als Tiefen- 
vollzug, oder in der Ausgleichung der Hantierung mit der Blickrichtung 
in der Diagonale auf das Substrat zu. Das zweite ist die Voraus- 
setzung dieses Ichpunktes, auch ohne sinnliche Angabe seines Ortes, 
und die Nachachtung aller sichtbaren Niederschläge nach dieser un- 
sichtbaren Dominante. Das dritte ist der Vollzug der ganzen Vertikal- 
achse des eigenen Körpers als Halbierungslinie der Aufteilung drüben. 
Lauter Anwendungen des gewohnten Verfahrens vom leibhaftigen 
Adam auf etwelchen Gegenstand, wie es auch angesichts jedes Mit- 
menschen waltet, aber nicht weniger gegenüber einem Tiere, einem 
Baume und einem Hause versucht wird. »Und ferner wird der Rand 
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betont, der ja als Grenze der kontinuierlichen Fläche schon auf dem 
unbenutzten Blatte eine Sonderstellung einnimmt.ce Und welche wäre 
diese? Die Grenze gegen das Unbezeichnete ringsum ist ein Ord- 
nungswert, die Betonung des Randes also eine Anerkennung der Form 
als gegeben, d. h. eine Wertbezeichnung, und schon die schlichte 
Randleiste, die Wiederholung der geraden Linie ist ein Ornament. »Wir 
nennen Ornament eine von Ordnungsgesetzen beherrschte Schmuck- 
form, ohne Rücksicht auf ihre Verwendung an einem bestimmten Ort.« 
Hier handelt es sich aber um die Anbringung an einem solchen, und 
damit erfüllt sich das Eigengesetz der vorgefundenen Form, »die Ord- 
nung, die nicht von einem Darstellungsstoff, sondern von abstrakten 
formalen Prinzipien diktiert iste. Auch für uns ist das Wichtigste, 
»daß solche Ordnungstendenzen sich zwangsläufig einstellen«, und 
zwar in allen hier berührten Fällen hervorgerufen durch die Begegnung 
mit dem darauf angelegten oder dazu brauchbaren Objekt, — und 
weiter liegt uns an der Tatsache, daß solches Ordnungsbedürfnis des 
menschlichen Geistes um so sicherer hervortritt, je weniger noch irgend- 
welche Abbildetendenz bei solchen Farbenflecken oder Linienzügen 
im Spiel ist. Hier geschieht also genau dasselbe, wie bei der räum- 
lichen Aufteilung eines geebneten Feldes, auf dem die Abgrenzung 
durch sichtbare Zeichen und die innere Gliederung durch Reihen ein- 
gesteckter Pflöckchen den Anfang einer aufzurichtenden Ordnung, eines 
Tempelbezirks, einer Wohnstätte bedeutet; das aber rechnen wir zu 
den Anfangsgründen der Raumgestalterin Architektur und nicht zu 
denen der Ornamentik: es sind schon Elemente der Tektonik und 
Struktur, die bei der Gefäßbildung und beim Rahmengefüge auch als 
solche anerkannt werden. 

Die zweckfreie, von jeder Anwandlung der Abbildelust noch unbe- 
rührte Ausdrucksbetätigung bedarf auch nicht einmal mitgebrachter An- 
schauungsbilder für solche kritzelnden und pinselnden Ergüsse, als ob 
dergleichen Anwärter einer sichtbaren Erscheinungswelt schon inwendig 
sozusagen arı der Schwelle warteten. Auch ohne sie mag es unter 
der Berührung des Griffels mit ausgebreiteter Unterlage, der Finger 
mit der aufrechten Wand oder Tafel, hervorquellen und vollends erst 
unter den nachfolgenden Blicken und beim Widerstand des Objekts 
zur Sichtbarkeit hinausgedeihen. Denn es sind oft im Grunde rein 
motorische Regungen und dunkle augenlose Gefühle, die unter solchen 
verfeinernden und ihre Tiefenrichtung nach vorwärts verschlingenden 
Handbewegungen zutage treten, an die Oberfläche gelangen und sich 
notgedrungen ihrer ursprünglichen Natur entfremden müssen, um nur 
das Licht zu gewinnen. Immerhin bleibt es möglich, daß auch in 
solchen Prozessen der Metamorphose sich aus dem Spiel der Nieder-: 
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schläge noch Offenbarungen des Werdens reiner Form entziffern lassen. 
Bei der Augenweide auf solchem Gekritzel oder Fleckengewimmel regt 
sich dann abermals ein neues Betätigungsmoment der Seele, das un- 
vermeidliiche Hineinsehen und Herauslösen geläufiger Erinnerungs- 
bilder, deren Anerkennung als wirklich vorhandener Bestandteile et- 
welcher Gestaltung dann bereitwillige Hände sogleich zu Hilfe kommen. 

Das ist ja das Urphänomen der Malerei als Kunst, daß sie das 
Bild erschafft. Und jedes Element auf der Fläche, das wir so nennen 
dürfen, ist schon eine kleinste Einheit aus zwei Bestandteilen, aus dem 
Gliederpaar Raum und Körper zusammengewebt, auf der dienstbaren 
Unterlage für die Augen des Betrachters geboren. Es ist der sichtbare 
Zusammenhang zwischen den Dingen und ihrer räumlichen Umgebung, 
wie das Licht des Tages solche Einheit im Medium der Luft zu zeigen 
vermag, das eigentliche Absehen des Malers. Ihn zu erfassen und 
wiederzugeben, ist die Triebfeder zur Eroberung dieser neuen Kunst, 
ihn mit allen ihren farbigen Herstellungsmitteln auf die Fläche zu 
bannen, bleibt ihr letztes Ziel. Es ist der spezifische Wert, den sie 
zu bieten hat. — Aber in seinen Anfängen ist auch er weiter nichts 
als die Verquickung beider Bestandteile im Flächenschein für das 
menschliche Sehorgan, vielleicht sogar für den ÖOstasiaten ein ganz 
anderer Reizkomplex als für den Westeuropäer, und von recht ver- 
schiedener Organisation des Zusammenhangs, je nachdem er in der 
Zweidimensionalität der Bildebene beschlossen und befangen bleibt, 
oder auch den Schein der dritten Dimension hinzu entwickelt und die 
Vollständigkeit der räumlichen Anschauungsform als Forderung des 
Geistes hineinträgt. Dieser sogenannte »Bildzusammenhang«, der nach 
Rassenunterschieden voneinander abweichen mag, ist demgemäß bereits 
eine geistige Auslegung, die entweder, wie alle sichtbaren Ausdrucks- 
erscheinungen, unmittelbar mit erlebt wird, oder mittelbar durch ein 
ästhetisches Urteil, soll heißen ein Urteil unserer Aisthesis, doch auch 
wohl schon unter erblicher Veranlagung zwangsläufig zustande kommt. 

Handelt es sich im sichtbaren Bilde zunächst nur um die Wieder- 
gabe des sichtbaren Zusammenhangs, so empfängt der Betrachter doch 
in, mit und unter solchem Bilde schon die Werte des Daseins und 
des Lebens in ihrem Zusammenhang, der sich zur Welt zu erweitern 
und zu geistigem Gehalt zu vertiefen vermag. Aber mit solchem Über- 
tritt in die intellektuell verarbeitete Vorstellungstätigkeit entfernen wir 
uns ganz von dem Ursprungsgebiet der zweckfreien Gestaltung, deren 
spielerische Ausgeburten uns soeben beschäftigen. Wieder ist die 
Mimik die Brücke; deren unbewußte Selbstdarstellung eröffnet den 
Weg zu jeglicher Offenbarung des Innern. Zu jeder Körperbewegung 
gesellt sich leicht der Betätigungsdrang mit seinem Ergehen freier 
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Kräfte, das weit hinein in die verschlungenen Bahnen des höchsten 
künstlerischen Schaffens hinüberreicht. Bei jedem Einfall augenblick- 
licher Laune mag ja die ganze Tiefe der Persönlichkeit mitschwingen, 
aus deren verborgensten Gründen der Rhythmus aller Affektentladungen 
emporsteigt. 

Alle bisher betrachteten Ausdrucksgestaltungen, vom eigenen Leibe 
ihres Schöpfers her, blieben stumm und lassen auch den Abbildern 
des Menschen selbst nur das schweigsame Gebärdenspiel, als Mittel, 
das Viele zu sagen, das sie dem lebendigen Betrachter überantworten 
sollen. Sowie sich der Schwung der Begeisterung des unmittelbaren 
Ergusses der Ausdruckstätigkeit bemächtigt, erfolgt auch in der Zeich- 
nung einer Mehrzahl typisch allgemeiner Menschenkinder die durch- 
gehende Rhythmisierung und schlingt sie zu einem Reigen mit fort- 
laufender Bewegung oder zu Konzentrationsmotiven dramatischer Hand- 
lung zusammen, bis deren innerliche Beweggründe auch individuelle 
Besonderheit und so persönlich ‚scharfe Gegeneinanderführung erfor- 
dern, daß die Gebärdensprache nicht mehr ausreicht, den leidenschaft- 
lich aufgewühlten Vorstellungsinhalt zu vermitteln, und den Beziehungs- 
reichtum des poetischen Zusammenhangs selber darzubieten, Es muß 
zur Ergänzung durch ein neues Ausdrucksmittel kommen, 

Kehren wir deshalb jetzt zur Person des ursprünglichen Künstlers 
zurück, den wir als Mimen anerkannt haben, so gilt es nun, den ent- 
scheidenden Umschwung zu beobachten, wenn im Drang des Innen- 
lebens nach außen zum ersten Male der Laut der Stimme hervorbricht 
und hörbar an das Ohr des eigenen Inhabers hinaufdringt. Urtümlich 
rauhe Affektlaute müssen es zunächst gewesen sein, unartikuliert, wie 
die Sprachforscher sagen, und indifferenziert in dem elementaren Ge- 
misch von lautlichen und nachbarlich mitwirkenden Bestandteilen bei 
der Erweiterung oder Verengerung der anschließenden Organe, die wir 
jetzt geläufig als vokalische und konsonantische unterscheiden. Solche 
Affektlaute gehorchen nur dem notwendig sich vollziehenden Rhyth- 
mus dieser Bewegungen, wie das Wiehern des Rosses, das Bellen des 
Hundes und das Pfeifen oder Trillern der Vögel mit ihrer periodischen 
Wiederkehr; sie unterliegen nur dem Zwang der krampfhaften Reflexe 
der Ausströmungen, die das Innerste umzuwälzen drohen und doch 
befreien. Aber allmählich lernen beim Menschen auch diese Entladungen 
sich dem Einfluß des Willens beugen oder dem Schwung der Ge- 
fühle anbequemen, sowie nur ihre stärkste Heftigkeit ausgetobt hat, 
und sie fügen sich dem seelisch bestimmten Rhythmus eines nach- 
träglichen und reinigenden Ergusses, wie der sanften Wiederholung 
eines unwillkürlichen Rückschlags der Organbewegungen selber, Mit 
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der Mäßigung der Explosionen mildert und erleichtert sich der Ton 
der Stimme und ordnet sich geschmeidig den Hebungen und Sen- 
kungen des fühlbar geregelten, vom höheren Ausdrucksleben durch- 
drungenen Ablaufs unter. Die angestammten Affektlaute der mensch- 
lichen Kehle verwandeln sich in weichere und feiner unterscheidbare 
Gefühlslaute und läutern sich schließlich zu einer wohlgegliederten 
Tonreihe, die doch — kraft ihrer fortdauernden Verwandtschaft mit 
jenen gleichsam strotzend geladenen Ausdrucksträgern — die Ähnlichkeit 
und Bedeutungsgleichheit bewahrt!., — Doch diese Tonreihe, die 
unser vibrierendes Stimmorgan hervorbringt, empfängt ihre Gliederung 
und ihren Abschluß zu einem Ganzen erst durch die Entdeckung des 
sogenannten Oktaven- und Quintenverhältnisses, d. h. auf Grund physi- 
kalischer Gegebenheiten und ferner der festen und übertragbaren Inter- 
valle und Akkorde, die sich durch Erfahrung ergaben. Dazu gehört 
aber die physiologische Anlage auch des menschlichen Gehörsorgans, 
das aus der großen Zahl der physikalisch möglichen Töne nur einen 
Teil wahrzunehmen vermag, und von diesem Teil konnten wieder nur 
wenige Töne zur Bildung jener Tonreihe verwertet werden, so daß 
die Herstellung unseres Systems an die Physiologie unseres Gehörs 
ebenso wie an die unserer Stimmritze gebunden war, und alle diese 
Oegebenheiten miteinander an die Organisation unserer aufnehmenden 
und antwortenden Psyche. Zu dieser bestimmten menschlichen Emp- 
fänglichkeit und Eigenart muß noch die Einprägsamkeit der unter- 
schiedlichen Töne und unser Tongedächtnis hinzukommen, um die 
Einzelelemente der Reihe auf einander zu beziehen, sie in der Wahr- 
nehmung zu vergleichen und zu verschmelzen. Erst dieser Vorgang 
löst das ästhetische Fühlen von Klangverbindungen aus. Wir sind 
physiologisch und psychologisch zu solcher Beziehungstätigkeit ver- 
anlagt, und deren Ausübung befriedigt nur unser inneres Bedürfnis 
nach Harmonie, das als wertvolle Mitgift betrachtet werden muß, wie 
der Ordnungssinn in unserer raumkörperlichen Sphäre. »Harmonie 
ist der musikalische Urwert«e, den wir auch in der Tonfolge des ein- 
fachsten Gesanges anerkennen; denn solche »Melodie ist nur zeitlich 
aufgelöste Harmonie«, der Ablauf im Nacheinander des simultanen 
Zusammenklangs, der als Grundtatsache unseres Tonsystems besteht. 
Auch die Musik ist Ausdrucksbewegung, nur hörbar ge- 
wordene und als solche weiterentwickelte Gestaltung. 
»Das menschliche Subjekt hat sich das musikalische Material als ein 


') Vgl. zum Folgenden Fritz Heinrich, in dieser Zeitschr. XVII, S. 150 ff., dessen 
überzeugenden Ausführungen ich mich um so vollständiger anschließen kann, als 
ich selbst immer vom schaffenden Subjekt ausgegangen bin, also folgerichtig nach 
diesem auch das nachschaffende zuerst ins Auge zu fassen hatte. 

Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XVII. 7 
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Ästhetisch-Oegenständliches selbst geschaffen, an dem durch den be- 
ziehenden Geist nichts geändert wird. Es wird nur zu einem Kom- 
binieren der Töne verwertet, zur Herstellung von Tongebilden und 
Tonverläufen, denen harmonische Beziehungen den Sinn eines Klang- 
organismus geben.«< Damit aber solche Schöpfung des Menschen- 
geistes wieder das menschliche Gefühl befriedige, solche Gestaltung 
des Ausdrucksbedürfnisses in der künstlichen Welt der Töne vom 
schaffenden Subjekt seinem innersten Drange gemäß entspringen und 
vom genießenden Subjekt mit innerster Genugtuung empfangen wer- 
den könne, muß die ursprüngliche Verwandtschaft der natürlichen 
Affektlaute mit den künstlerisch ausgebildeten Tönen der Musik immer 
noch lebendig fortbestehen, da sonst in der Tat keine Möglichkeit 
bestünde, erklingende Töne zu Gefühlen in Beziehung zu bringen. 
Auf Grund dieser angestammten Ähnlichkeit auch der ausgebildeten 
menschlichen Stimme mit den Lauten elementarer Ausbrüche der 
Schmerz- oder Lustempfindung verbinden sich im Seelenleben die bei- 
den Register als entsprechende Parallelen, die gleiche Wirkung auf das 
Gemüt auslösen. 

Dies gilt auch noch für den weiteren Abstand zwischen jener 
Quelle des Gefühlsinhalts und der Instrumentalmusik. Bei der 
Übertragung der menschlichen Stimmlaute auf die künstlich hervor- 
gebrachten Töne sie ergänzender oder durchweg ersetzender Musik- 
instrumente geschieht zunächst ein Rückfall zu stärkerer Beteiligung 
der Körperbewegung des schaffenden Erfinders, somit in die Abhängig- 
keit vom naturnotwendigen Rhythmus des eigenen Knochengerüsts 
und seiner Gelenkverbindungen, dazu auch in der Größe und dem 
Materialaufwand der Instrumente ein Zuwachs belastender Schwere 
für jeden nachschaffenden Wiederholer des fertigen Tonwerks. Aber 
es vollzieht sich doch anderseits eine Loslösung von der Befangenheit 
im inneren Organismus des eigenen Leibes und in den untergeordneten 
Werkstätten seines animalischen Lebens, und es eröffnet sich ander- 
seits eine so weitgehende Versetzung in die Klangfarben einer anders- 
gearteten vegetabilischen oder metallischen Körperwelt, daß auch diese 
Entfremdung zum Mittel der Vergeistigung gedeihen und, durch Selbst- 
versetzung in die Vibrationen dieser stellvertretenden Werkzeuge, einen 
höchsten Grad von Befreiung aus angeborener Enge in die Weite der 
kosmischen Natur, d. h. in übermenschliche wie untermenschliche Ton- 
gefilde, erreicht werden kann. Nur vermöge der unvermeidlichen Hand- 
habung der Instrumente durch den lebenden Menschen wird die un- 
entbehrliche Verwandtschaft und die unmittelbare Erlebbarkeit aufrecht 
erhalten, während die Töne selbst nur noch fernher, durch den Auf- 
schwung ins Wunderland der Abstraktion entrückt, an die ursprüng- 
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liche Analogie mit den Affektlauten der Leidenschaft erinnern, viel 
häufiger dagegen Anklänge an die hörbaren Bewegungen anderer Lebe- 
wesen oder Naturmächte zum Dienst des menschlichen Ausdrucks- 
lebens heranziehen. Wir wogen und brausen mit den Wellen des 
Meeres, wir seufzen mit dem Gezweig der Bäume unter den Um- 
armungen des Sturmwinds, wir flöten und zwitschern mit den Vögeln 
und klagen mit den Stimmen der Nacht oder dem unfertigen Gewimmer 
der Äolsharfe. 

Bei alledem aber bleibt die Tonbewegung im Zusammenhang 
mit der Körperbewegung ein Hauptmoment der Ähnlichkeit mit 
anderen Ausdrucksbetätigungen. Das Suchen und Finden, das Ver- 
langen und Erfüllen harmonischer Beziehungen, das beglückende 
Gefühl des tiefinnerlichen Einklangs zwischen der menschlichen Innen- 
welt und dem Urgrund der kosmischen Tonwelt ist selten das letzte 
Ziel des musikalischen Schaffens und Genießens; denn »die Musik 
als Kunst fängt erst da an, wo das Bedürfnis nach bloßer lautlich- 
klanglicher Gefühlsäußerung in den Dienst des tonbeziehenden Geistes 
gestellt und von ihm beherrscht wird«. Indes die Ausdrucksbewegung 
und ihre Durchgestaltung im zeitlichen Verlaufe ist immer das Gemein- 
same, das allem zugrunde liegt. 

Die größte Tragweite bei der Metamorphose in die Instrumental- 
musik gewinnt deshalb auch die Wandelbarkeit und besonders schon 
die Beschleunigung des Tempos. Wenn die Musiktöne im allge- 
meinen durch fünf lautlich-klangliche Phänomene bestimmt 
sind, nämlich die Höhenlage der einzelnen Töne, die Höhenunterschiede 
zwischen ihnen, die Stärkegrade, den Rhythmus und das Tempo, — 
so bewirkt die Schnelligkeit und Beweglichkeit dieses letzteren die 
erstaunlichste Überholung des menschlichen Stimmorgans. Sie erst 
ermöglicht den unermüdlich perlenden Tonreihen der Instrumente so- 
zusagen die Erfüllung des Zeitverlaufs selber, des unaufhaltsam rinnen- 
den, mit ihrem Inhalt und ihrem gesteigerten Eigenleben, so daß der 
so erfüllte Strom uns wie die reinste und hinreißendste Gestaltung 
des Seelenlebens selbst, mit seinen Gemütsbewegungen und seinem 
Gefühlsgewoge, seinem himmelhoch Jauchzen und seinem zum Tode 
Betrübtsein erscheint. Die Beschleunigung des Tempos durch zarteste 
Berührung der Saiten, durch leichtestes Anblasen der Stimmritzen 
unserer Instrumente, ermöglicht schließlich die Verwandlung der ganzen 
durchrhythmisierten Tonfolgen in ein Spiel der Ornamentik, in dem 
die reine Form allein um ihrer selbst willen noch zur Geltung kommt. 
Und hier offenbart sich, in wie ausgedehntem Maße die Musik als 
Kunst aus dem vorbereitenden Wesen der allen Künsten gemein- 
samen Begleiterin und ihrer typischen Abstraktheit, ihrer symmetrischen 
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und proportionalen Gesetzmäßigkeit, vor allem aber ihrer rhythmischen 
Wiederkehr erwachsen ist. Wenn wir auch hier, angesichts einer 
zeitlichen Kunst wie die Musik, noch die Bezeichnung der Oestaltungs- 
prinzipien aus der räumlichen zu verwenden wagen, so soll der Hin- 
weis nicht unterlassen bleiben, daß Symmetrie und Proportion hier frei- 
lich nicht im streng simultanen Sinne des festen Bestandes neben- 
einander gelten können, sondern nur im sukzessiven, d. h. im Vollzug 
der einen Dimension der Zeit, die wir höchstens der dritten räum- 
lichen Dimension, als Vorwärtsbewegung durch den Raum, d. h. als 
Richtungsvollzug, vergleichen dürfen. Statt der Symmetrie gibt es nur . 
Reihung, statt der Proportion nur Abstufung oder Aufstieg; statt 
des Gleichmaßes in der Breite nur den Parallelismus und die 
Gegeneinander- oder Auseinanderführung, also Diremtion, statt des 
Verhältniswertes ungleicher Teile in der Höhe nur die Abfolge im 
Nacheinander, also den Rhythmus des Verlaufs. 


In dem Gestaltungsphänomen, das wir Tempo nennen, und somit 
in der beschleunigten Rhythmisierung der Tongebilde, überholt die 
Instrumentalmusik auch die Schöpfungen der Schwesterkunst Poesie, 
die sich der Sprache als neuen, vollendet durchgebildeten Ausdrucks- 
mittels bedient, damit aber an das Wort und seine zwiefältige Natur 
als Lautgebärde gebunden bleibt. Jedes Wort, nach dem der Dichter 
in seiner Ausdrucksgestaltung greift, um den Vorstellungslauf seiner 
Phantasie zunächst sich selber festzubannen und in wiederholbare 
Form zu prägen, bewahrt ja in sich die Verbindung mit dem mensch- 
lichen Organismus, sogut wie der Ton der Stimme, nur noch enger 
in den Grenzen seiner erreichbaren Beweglichkeit. Jede Lautgebärde 
ist ja die Verquickung eines tönenden Elementes mit einem mimischen, 
des leiblichen Gebarens, also der Körperbewegung, die der Sprecher 
vollziehen muß. Und wird auch durch den Ton der Stimme, den 
Lufthauch des Vokals die Schwere des kryptomimischen Bestandteils, 
der sich bei der Konsonantenbildung daran hängt, sozusagen be- 
schwingt und flügge gemacht, so bleibt doch die Hervorbringung 
schon des Luftstoßes an die Atmung und ihren organischen Mecha- 
nismus gekettet. Nur in der innigsten Verschlingung beider Ingre- 
dienzen kann aus dem menschlichen Lebewesen das einzelne Wort 
und das sprachliche Satzgefüge einer Mehrzahl von Wörtern geboren 
werden. In der Poesie, als Kunst des Wortes, unter dem wir dann 
schon die größeren in sich gegliederten Einheiten aus Wortfolgen be- 
greifen, besteht schon jenes einfachste wie dieses verwickeltste Ge- 
bilde aus einer höheren Verbindung, einem organischen Erzeugnis 
fortgeschrittener Ausdruckstätigkeit, an dem unverkennbar der bevor- 
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zugte Menschengeist selber mitgewirkt hat, um sich selber in seinem 
Wesen zu offenbaren. Und seine vielleicht ursprünglich noch unbe- 
wußt gezeitigte Intention geht doch dahin, mit jedem solchem sinn- 
lichen Reizkomplex die Vorstellung eines Dinges oder einer Beziehung 
zwischen einem Paar, einer Mehrzahl ins Bewußtsein zu heben: jede 
Lautgebärde oder Gemeinschaft von Wörtern hat die Funktion, einen 
Vorstellungsinhalt zu vermitteln, sei es für den Sprecher selbst allein, 
sei es für den gleichorganisierten Hörer, der dieselbe Sprache »ver- 
stehte.. Und eben darin liegt der Fortschritt zum bestimmten Be- 
zeichnen und gegenständlich erfüllten Mitteilen, den diese neue Form 
der Ausdrucksgestaltung im Vergleich mit der Musik errungen hat; 
denn dieser bleibt es ja versagt, zwischen ihren Harmoniefolgen und 
den davon ausgelösten oder darauf antwortenden Gefühlen eine not- 
wendige und eindeutige Beziehung herzustellen. Das ist der Unter- 
schied zwischen dem Tondichter und dem Wortdichter, so hoch wir 
auch die Annäherung anerkennen, indem wir für beide den nämlichen 
Grundstock des Namens beibehalten, den wir eigentlich nur für den 
letzteren allein und ohne jeden Zusatz ausschließlich verstehen. 

Der Dichter ist uns der persönliche Träger der schöpferischen 
Begeisterung und immer der unbezweifelte Vertreter der unmittelbaren 
Ausdrucksgestaltung gewesen, seitdem wir den Mimen und den Tänzer 
vergessen und den Musiker mit dem Sänger in eine selbstverständ- 
liche Verbindung gebracht hatten. Der Rhapsode, der sich selbst mit 
der Leyer begleitet und dabei leise noch im Tanzschritt bewegt, konnte 
um so leichter zum gemeinsamen Vertreter aller drei Schwesterkünste 
werden, deren Aufstieg zur Vollendung der Ausdrucksform wir soeben 
verfolgen. Aber unauflöslicher als die Vereinigung mit dem Musiker, 
als bloßem Begleiter und rhythmischem Schrittmacher, den wir auch 
als Abgeordneten der wertbezeichnenden, empfehlenden und ein- 
schmeichelnden Ornamentik ansprechen dürften, bleibt für den Dichter 
doch die Vereinigung mit dem Mimen, oder vielmehr die Personal- 
union mit dem Meister der Ausdrucksbewegungen und der stummen 
Sprache des Seelenlebens bis hinauf zu den Höhen des Gedanken- 
zuges, der ohne Anschauungsbilder und ihre ausgesprochenen Sym- 
bole nicht mehr auszukommen vermag. Der Dichter ist der lebendige 
Zeuge des eratmenden Schwunges, nicht der Stimme nur, sondern 
des ganzen organischen Gewächses, das die rhythmische Bewegung 
seiner Glieder und die klingende Lautgebärde hervorbringt, und die 
Reihenfolge der Worte wiederum durchrhythmisiert zum schwingenden 
Tanz ihrer Silben. — Auch hier ein Beispiel, wie die gesamte Aus- 
druckstätigkeit eines Künstlers sich in Ornamentik auflösen mag, aus 
der sie ursprünglich zu eigener Struktur zusammengewachsen. Hier 
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eben kommt es darauf an, den höheren Aufschwung über die ge- 
wohnte Breite des Alltags sinnfällig hervorzuheben, siegreich durch- 
zusetzen und lange genug aufrecht zu erhalten, um ein größeres Ganzes, 
eine gegliederte Einheit zum Vortrag zu bringen. Wenn der Mime 
verstummt, um das Hausgesetz seiner Kunst rein herauszuheben über 
die Menge der Zuschauer, und mitten unter ihnen den Abstand durch- 
zusetzen weiß, der das freie schöpferische Spiel der Phantasie gegen 
die hausbackene Wirklichkeit des Alltags abgrenzt, so steigt der epi- 
sche Erzähler aus der umlagernden Hörerschar empor, wie ein Fels 
aus der Brandung am Ufer, nur vermöge des Zaubers, den die rhyth- 
mische Schwingung seiner Sprache, der feierlich durchgehaltene Tanz 
seiner begeisterten Rede und, mit deren Vortrag unlöslich gesellt, 
sein ganzer Körper in aufrechter Hoheit vollführt. 

Und im Vollzug dieser Rhythmisierung, in solcher Metamorphose 
der ganzen Darbietung nach dem Wesen der Ornamentik, geschieht 
nun die Läuterung zur reinen Form, die sich dem Sprachgebilde 
schon im Entstehen unterschiebt oder richtiger zugrunde legt, dann 
aber — einmal errungen und im Wiederholen als allseitig entsprechende 
bewährt — auch einem neuen, aber innerlich verwandten Inhalt schon 
als fertig aufnötigt, weil sie als makellos vollendeter Guß gelungen, 
als göttliche Eingebung der Muse begrüßt, oder als Geschenk Apolls 
selber geheiligt, das Recht hat, sich für nachkommende Geschlechter 
zu behaupten. So dichtet Homer und das Homeridengefolge — bis 
Goethe in Hexametern weiter; so singt Alkäos seine Oden in der 
Strophe, die wir nach ihm benennen, und schafft damit eine reine 
Form, die Horaz übernimmt und, so gut es ihm gelingen mag, für 
die lateinische Sprache erobert, die sie durch Jahrhunderte hinüber- 
retten sollte Und die nachgeborenen Poeten suchen solche über- 
lieferten Einheiten rhythmischer Gebilde festzuhalten und allgemein- 
gültig auszuprägen, indem sie die Abfolge der Silben nach ihrer Quan- 
tität als Längen und Kürzen mit vereinbarten Zeichen unterscheiden, 
die kleinen Einheiten jedoch, die sogenannten Verse, als Zeilen unter- 
einander schreiben, so daß aus der alkäischen Strophe, die uns als 
Beispiel gedient hat, ein metrisches Schema von vier solchen Zeilen 
entsteht. Das ist freilich nur ein Gerippe der reinen Form zu nennen, 
das — als sichtbare, ablesbare Regel der Bewegung aufgehängt — 
uns auch wie ein solches Knochengerüst zu klappern scheint, d. h. ab- 
schreckt. Aber auch in solcher Dürftigkeit behält die mühsam abge- 
zogene und emsig bewahrte Urkunde ihren Wert als unbezweifelbares 
Zeugnis, daß die Strophe der klassischen Dichtkunst ursprünglich ein 
maßgebendes Gesetz der Bewegung gewesen, das nicht allein für die 
Hebungen und Senkungen des sprachlichen Vortrags, sondern auch 
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für das gesamte damit aufs innigste verwachsene Gebaren des Körpers, 
d. h. die mimische Aufführung, gemeint war, so daß nur die durch- 
greifende Rhythmisierung aller zusammenwirkenden Kräfte die Ge- 
staltung des künstlerischen Ganzen vollendete. Sie offenbart noch 
heute die Entstehung der reinen Form auf dem Wege der durch 
Rhythmik zur Ornamentik gewordenen Körperbewegung des Men- 
schen selber. 


Schluß. 


Auf unserem Gang durch die Sechszahl der höchsten Künste!), die 
Werte des Daseins und des Lebens als selbständige Werke darstellen 
oder wiedergeben, begegnete uns überall die Ornamentik als deren 
Begleiterin, aber nirgends als ebenbürtige und unabhängige Schwester, 
so sehr sie sich dieser Anwartschaft auch nähern mochte. Sie bleibt 
ein notwendiger Übergang aus vorkünstlerischen Bestrebungen mensch- 
licher Ausdrucksbetätigung, nicht nur ein unabweisbarer Durchgang 
für die schöpferische Gestaltung selbst, sondern auch eine bleibende 
Unterlage für den Aufstieg menschlicher Bildung. Sie erhebt sich wie 
die Mimik auf dem Boden der Wirklichkeit, und behandelt diese selbst 
wie die Architektur; aber sie stellt selbst keine Werte dar, auch wenn 
sie fertige von jenen anderen gelegentlich ebenso entlehnt, wie aus 
der Natur, um sie als brauchbare Mittel ihres Vorhabens zu verwenden., 
Sie dient vielmehr den Größeren, um deren Werte hervorzuheben, im 
einzelnen auszuzeichnen und dem Genuß zu vermitteln. Der Körper- 
schmuck ist ein Teil der Selbstgestaltung. Eine geschickte Hand ist 
dem natürlichen Menschen ein willkommenes Werkzeug. Schmückt 
er sie, indem er sie mit einem Reifen umzieht, so gesteht er ihr eine 
gewisse Selbständigkeit zu, ein Stück eigenen Seins, also einen Eigen- 
wert, dessen er sich im Anblick erfreut und sich durch das Reizmittel 
für die Augenweide versichert. Und so eröffnet sich der Weg zur 
ästhetischen Auffassung auch der selbstbereiteten Werkzeuge und Öe- 
brauchsgegenstände, die statt der bloßen Zweckdienlichkeit den Schein 
der freiwilligen Leistung, die Anerkennung innerer Zweckhaftigkeit als 
Inhalt eines Eigenlebens gewinnen, das sie dem Besitzer annähert und 
die Genugtuung ihres Herrn bereichert. Überzieht der Wilde seine 
Brust oder seinen Rücken mit einer leuchtenden Farbe oder mit ein- 
zelnen Flecken, so wird dadurch die Aufmerksamkeit der eigenen Blicke, 


) Der Abschnitt über die Musik war auf Wunsch des Verfassers einem 
Fachmann anvertraut worden und von diesem freudig übernommen; er hat jedoch 
sein gegebenes Versprechen nicht rechtzeitig erfüllt, so daß der Beitrag vorläufig 
ausgeschaltet werden mußte. 
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wie die der anderen Gefährten oder gar der Feinde, desto stärker auf 
diese Flächen gerichtet und deren Ausdehnung erst recht zu Sinnen 
geführt: es ist Wertbezeichnung. Der Schmuck, der zuerst äußerlich 
angehängt wurde, geht nun auf den Körper selbst über und tritt zur 
Gestalt seines Trägers selbst in näheren 3ezug, wird sogar mit ihm 
eins. Aber gelangt er so auch auf den Weg der Gestaltung, so 
ist diese doch von der Ornamentik als solcher geflissentlich zu unter- 
scheiden, und ebenso die Struktur eines Gefäßes von seiner Flächen- 
zier. Wir haben deshalb die Formung solcher Behälter für Flüssig- 
keiten oder sonstiger Hohlkörper mit der Bildnerei, d. h. der Plastik, 
zusammengenommen, und rechnen die Herstellung eines Gefüges, eines 
Geschränkes, eines Rahmenwerks ebenso zur Tektonik, wie die 
einer Decke, eines Daches, deren Name noch heute auf gleichen Ur- 
sprung zurückweist. Die Betätigung des Ordnungssinnes gegenüber 
einem rechteckigen Blatt Papier und bei dessen Auszierung oder Be- 
malung ist genau dasselbe Verfahren, wie gegenüber einer leeren Wand 
oder einem noch unbenutzten Bauplatz, einer schlicht umgrenzten 
Bodenfläche, d. h. es ist keine Ornamentik, sondern Raumglie- 
derung, Einteilung einer Ebene oder Aufrichtung einer ersten Grund- 
disposition, wie sie ebenso bei der Vorbereitung eines Aufbaues, bei 
den Anfängen eines Raumgebildes der Architektur stattfinden. Dem- 
gemäß nennen wir die Auszierung einer Fläche wie bisher dekorativ, 
die bildnerische Behandlung eines Gliedes am Gefäß oder Gerät lieber 
Dekor, wie am Baugliede, am Dachfirst, d. h. sowie beide Fälle mit 
der Struktur in Zusammenhang stehen. Oft ist es dann nur ein Schritt 
zum konstitutiven Aufbau und zur Betonung der Konstruktion, 
die solchem Schmuck, der sich etwa gar aus ihr selbst entwickelt, wie 
in der Gotik, auch den herben Charakter des harten Materials oder 
des haltbaren Gefüges aufprägt. Bleibt auch die Flächendekora- 
tion, eben in dieser Beschränkung, an der Oberfläche, so können 
doch die leichtesten linearen Andeutungen schon den gesetzmäßigen 
Zusammenhalt eines tektonisch Gedachten gewinnen, sowie sie die 
Vorstellung oder gar das Anschauungsbild eines stereometrischen 
Körpers, einer kristallinischen Starrheit erwecken. 

Je entschiedener wir gegen die Zusammenwürfelung der Orna- 
mentik mit der Tektonik und jedweder Gestaltung selbständiger Werte 
Einspruch erheben, desto reiner erscheint das Wesen der erstgenannten 
als Wertbezeichnung und als Vorbereitung auf die schöpferischen 
Leistungen des Kunsthandwerks wie der zweckfrei gewordenen Künste 
des menschlichen Ausdruckslebens. An der Hand des Körperschmuckes 
entwickelt sich der Sinn für Anordnung kleiner Reizelemente, wie far- 
biger Beeren, glänzender Muscheln, blanker Zähne, flockig gekräuselter 
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oder steif abstehender Federn, und die Handhabung mit den beweg- 
lichen Fingern ist es, die das Aneinanderreihen gleich heller, gleich 
farbiger oder gleichförmiger Reizmittel dieser Art mit sich bringt, zu- 
mal da solche Findlinge auch meist vereinzelt schon ins Auge fallen 
und in die Hände des Suchers gelangen, d. h. nacheinander aufge- 
gesammelt werden und, auch‘ absichtlich aus ihrem natürlichen Zu- 
sammenhang gelöst, nachträglich wieder an einem Faden aufgezogen, 
an einer Schnur verknotet, oder an einem Bande befestigt werden. 
Die Körperbewegungen des Menschen nötigen ihnen die Form des 
zeitlichen Verlaufes, die Einordnung ins Nacheinander auf, und führen 
so zur Ausbildung aller Regeln der Abfolge, wie des Festhaltens an 
einer Richtung, der schlichten Reihe lauter gleicher, wenn auch ge- 
sonderter Elemente oder des einfachen wie des mehrgliedrigen Wechsels. 
Im letzteren Falle meldet sich das Bedürfnis der Übersicht, der Zusammen- 
fassung zweier Reihen, vielleicht schon in Umkehrung einander ent- 
sprechender Folgen, um eine Mitte, die als Haltepunkt der Aufmerk- 
samkeit zugleich der Ichpunkt des ausführenden Subjekts wird und 
zum Wendepunkt entgegengesetzter Richtungen. Sie bekommt so die 
Anwartschaft der Dominante, im Verweilen innezuhalten und an sich 
zu halten, also alle Teilreize hüben und drüben, bis an die Grenzen 
der Übersicht zusammenzugreifen zur Einheit. So wird aus der zeit- 
lichen Reihe das räumliche Gleichmaß oder die Entsprechung zweier 
verschieden gerichteter Hälften, d. h. Symmetrie oder Korresponsion, 
und die Gliederung der letzteren in einander entsprechende Paare zur 
Linken und zur Rechten der Mitte ist — sukzessiv abgelesen, wie sie 
geworden, schon Rhythmus, — simultan zusammengefaßt dagegen 
Proportion, unter der wir das Verhältnis ungleicher Teile eines festen 
Bestandes an räumlichen Dingen verstehen, wie an der dauernden 
Raumform selbst. — Der rauhen Oberfläche uralter Tongefäße mag 
die unvorsichtige Betastung der Fingerspitzen, die zufällige Ritzung 
eines Fingernagels die erste Spur solcher Schattenflecken oder Schatten- 
furchen eingedrückt haben, — die Tatsache, daß sie vom Auge des 
Bildners aufgefaßt, von seinem Finger nachgemacht, und ringsum 
weitergeführt wurden, wo solche unversehens entstandene Anziehungs- 
punkte oder Leitfäden der Blicke fehlen, beweist doch, daß die An- 
erkennung als Augenreize, die Schonung der zufälligen, die Ergänzung 
durch willkürliche, d. h. die Umwandlung störender Verletzungen der 
glatten Oberfläche in willkommene Bereicherungen ihres Anblicks, ihren 
Ausgang im Menschengeiste genommen hat, und daß dieser nur an- 
geregt zu werden brauchte, um den ersten Schritt zu eigener Her- 
stellung zu tun, nur diesen getan haben durfte und in seiner Wirkung 
wieder an sich erfahren, um ein weites Feld der Übung und Befrie- 
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digung zu gewinnen. Was den unversehens übertragenen Eindruck 
erhalten und vervielfältigen hieß oder dazu führen mußte, ihn aus 
eigenem Antrieb aufs neue anzubringen, konnte nur die Genugtuung 
beim Anblick der ausgerundeten Wandung des Gefäßes oder der 
ausgeschwungenen Fläche des Schälchens sein, die Freude über deren 
gelungene Gestaltung und den Wert der gewonnenen Form im festen 
Bestande, genau so wie beim Wohlgefallen am hochgerundeten Hals 
oder Kopf, an der breitgewölbten Brust des Mannes, an dem weich- 
geschwellten Busen der Frau. Wäre es nur der Wunsch gewesen, 
dem erhöhten Gefühle des Daseins, das sich schon auf den untersten 
Stufen seines Genusses regte, auch die Behelfe der bloßen Notdurft 
anzunähern, so hätte man wohl eher zur grellen Färbung der ganzen 
Oberfläche wie zum Glanz ihrer geglätteten Schwellung gegriffen 
oder bunte Muster farbiger Flecken über sie ausgestreut, statt müh- 
sam geregelte Tupfenreihen in immer sorglicherer Bemessung ihrer 
Abstände herumzuführen. Von der vermeintlichen Scheu vor jeglicher 
Leere reden wir doch besser nur, wenn die schlichte, ungemustert ge- 
bliebene Außenseite des Gebildes nicht an sich Formenreiz und Ge- 
staltqualität genug besitzt, um das Auge zu beschäftigen und zu er- 
götzen, d. h. wenn sie so groß und weit, oder wirklich so kahl und 
öde ist, daß unsere darüberschweifenden Blicke die Ausdehnungen 
nicht genügend ermessen und ihrem vollen Werte nach durchkosten 
können, es sei denn mit Hilfe sinnlicher Reizmittel kleineren Maßes, 
die eben als solche wieder von selbst zu Wertbezeichnungen der Dimen- 
sion werden, in der sie sich erstrecken. Von einem uranfänglichen, 
dem lebendigen Geist »von Natur innewohnenden Abscheu vor dem 
Leeren« munkeln wir nicht mehr, wo der innere Drang genügt, »überall 
Leben zu erblicken, wo Raum dazu gegeben« sein mag, und nicht 
gerade die Weite dieses Raumes selbst und seine unbezeichnete Frei- 
heit selber die Sehnsucht des menschlichen Geschöpfes erfüllen. 

Von der durchgehenden Beschaffenheit solcher Reizmittel der 
Augenweide haben wir an anderer Stelle dieser Zeitschrift (Jahr- 
gang 1910 »Anfangsgründe jeder Ornamentik«), wie in dieser Artikel- 
folge selbst genugsam gesprochen: von der selbstverständlichen Wir- 
kung der gleichmäßigen Wiederholung solcher Ziergebilde, der ab- 
schleifenden Verallgemeinerung und der typischen Schablonenprägung, 
die sich dadurch einstellen, und dem guten Sinn dieser Herabminde- 
rung jedes etwa auftauchenden Eigenwertes. Die Geschichte der Orna- 
mentik durch die Jahrhunderte hin bietet genug Beispiele von Aus- 
nahmen und Beweise, wie etwaige Abirrungen zugunsten des Realismus, 
zur vollendeten Wiedergabe der Dinge, statt abstrakter Erfindung und 
flüchtiger Erscheinung, durch deren Folgen für die Augenlust und Auf- 
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merksamkeit sich bestrafen. Wenn die strenge Gotik alle anfangs auf- 
gehefteten Eigenwerte pflanzlicher und tierischer Natur beseitigt und so 
sorgsam wie folgerichtig aus dem rein struktiven Zusammenhang aus- 
scheidet, um diesen im Stab- und Maßwerk allein zum Ausdruck zu 
bringen, so verfällt die Renaissance schon bei Ghiberti darauf zurück, 
in prächtigen Girlanden auch Blumen und Früchte wie Vögel und 
Eichhörnchen hereinzuholen, und kann sich bald mit der ausführlichen 
Durchbildung nach der üppigen Vegetation Italiens, bis hinab zu Gurken 
und Kürbisformen abenteuerlicher Art kein Genüge tun: von Man- 
tegna in Mantua und den Venezianern der Bellinischule bis zu Gio- 
vanni da Udine und seinen Genossen in Rafaels Gefolge, sei es in 
der Loggia der Farnesina oder in denen des Vatikans. Ganz ebenso, 
wie mit diesen strotzenden Prunkstücken, die schon für das Wesen 
der Ornamentik viel zu schwer sind und barocke Anwandlungen vor- 
ausnehmen, steht es aber auch mit der Einschmuggelung geistiger 
Eigenwerte durch die sogenannte »symbolische« Ornamentik. »Jedes 
Symbol,< sagten wir uns, »vermittelt einen selbständigen Bedeutungs- 
wert«, der freilich hinter dem sinnlichen Zeichen liegt, das die ergän- 
zende Vorstellung erst auslösen muß und so das mehr poetische als 
bildnerische Ganze erst mittelbar zustande bringt. Solche Beladung 
mit angehängtem Schmuck aus fremdher aufgelesenen Natur- oder 
Geisteswerten ist also nur ein Rückfall in die primitiven Behelfe mit 
roten Beeren und selbstleuchtenden Perlen oder die Verkleidungslust. 
‚Jedes Ornament aber ist eine Wertbezeichnung«, und dient der ver- 
mittelnden, empfehlenden, hervorhebenden Absicht als solcher desto 
unmittelbarer, je weniger es selbst eigenen Wert beansprucht und da- 
mit eigenes Interesse auf sich ablenkt. Die Ornamentik mag als ge- 
treue Begleiterin der selbstschöpferischen Künste immerhin soweit be- 
teiligt werden, daß sie deren darzubietende Werte selbst mit einzu- 
kleiden, sogar in die rechte Form zu bringen hilft. Das ist besonders 
deutlich in der Musik und Poesie, aber auch ebenso schon in der Mimik 
nachweisbar, sowie rhythmisierte Körperbewegungen, also Tanzelemente, 
als Lückenbüßer oder Übergangsglieder zwischen den eigentlich mimi- 
schen Ausdruckswerten sich eindrängen. Ihre Berechtigung als Hilfen 
haben wir ausdrücklich anerkannt, auch wenn wir sie als Eindring- 
linge kennzeichnen, gleich wie das Spiel mit bereicherten und be- 
schleunigten Tonfolgen oder gesuchten Kombinationen in der Musik. 
Gerade der spielerische Verfolg der Möglichkeiten ist ja oft eher auf 
dem Wege zur Entdeckung und Herausläuterung der reinen Form, 
als das ernste Ringen mit der Gestaltung der Ausdruckswerte, das 
noch mit sich selber genug zu schaffen hat. 


Bemerkungen. 


Komposition. 
Von 


August Schmarsow. 


»Komposition« — sagte Goethe einmal zu Eckermann —, »ein ganz nieder- 
trächtiges Wort, das wir den Franzosen zu danken haben, und das wir so bald wie 
möglich wieder los zu werden suchen sollten. Wie kann man sagen, Mozart habe 
seinen Don Juan komponiert! Komposition, — als ob es ein Stück Kuchen 
oder Biskuit wäre, das man aus Eiern, Mehl und Zucker zusammenrührt.« 

Das ist in der Tat eine Auslegung des Fremdwortes, die überraschend niedrig 
greift, indem sie, statt an unseren Komponisten, vielmehr an den Konditor denkt, 
den die Franzosen doch »confiseur« nennen, und an dem Werke der höheren Koch- 
kunst gerade das mixtum statt des compositum hervorhebt, d. h. das bescheidene Zu- 
standekommen des Teiges, statt des lockenden Anblicks einer Streiftorte aus Bis- 
kuitscheiben mit Eiercröme oder Fruchtmarmelade, mit ihrem Zuckerguß und buntem 
Belag aus gefärbtem Obst darauf. Und fragen wir, wie Goethe an der Hand des 
Französischen dazu gekommen sei, so bleibt uns außer der Mischung oder dem 
Mischprodukt kaum noch .»/e compotier«, die Kompottschale, oder sonst die Erinne- 
rung an die italienische »composta di frutta« übrig, die sich gerade das Zusammen- 
rühren erspart, mit dessen Vorstellung der Dichter abschrecken will, weil der Ver- 
gleich mit solchem Handwerk ihn selber verletzt. Lag es in Ooethes letzten Jahren 
wirklich so nahe, dem Komponieren der Franzosen einen so »niederträchtigen«, oder 
wie wir sagen würden: herabsetzenden Sinn unterzulegen, so stünden wir angesichts 
dieses Zeugnisses, das Eckermann überliefert, vor einer Tatsache der Sprachgeschichte, 
die uns zum Bewußtsein bringt, daß wir heute, hundert Jahre später, weit davon 
entfernt sind, dem völlig eingebürgerten Lehnwort nur seine niedrigste Bedeutung 
beizumessen, und daß wir den Grund des Widerwillens bei dem sonst dem Französi- 
schen gegenüber recht duldsamen Meister der deutschen Sprache durchaus nicht mehr 
mitempfinden oder für uns zum Beweggrund einer Entwelschung machen könnten. 

Aber Goethe begnügte sich nicht mit seinem Verbot oder einer launigen Ver- 
spottung, sondern erklärt seine eigene Meinung ausführlicher und bietet einen Vor- 
schlag zur Verbesserung der Ausdrucksweise an. Was will er statt des Getadelten 
angesichts einer Oper Mozarts oder irgend eines Tonwerks wie Don Juan anerkannt 
wissen? — »Eine geistige Schöpfung ist es, das Einzelne wie das Ganze aus 
einem Geiste und Guß und von dem Hauche eines Lebens durchdrungen, 
wobei der Produzierende keineswegs versuchte und stückelte und nach Willkür ver- 
fuhr, sondern wobei der dämonische Geist seines Genies ihn in der Gewalt hatte, 
so daß er ausführen mußte, was jener gebot.« Da jubeln wir gewiß dem Haupt- 
inhalt der Mahnung dankbar entgegen. Aber bei der zweiten Hälfte des Satzes regt 
sich wieder die Verwunderung, weshalb denn »komponieren« eben gerade ein Ver- 
suchen oder Herumprobieren, ein Stückeln und nach Willkür Verfahren bedeuten 
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soll, und bei der Richtigstellung des Tatbestandes erhebt sich wohl gar die Frage, 
ob der getreue Eckermann auch hier den Wortlaut so genau festgehalten habe, wie 
wir es in solchem Falle dringend wünschen möchten. »Der dämonische Geist seines 
Genies« ist schon eine befremdliche Häufung; unter Beibehaltung des den Franzosen 
entiehnten, aber damals in Deutschland völlig eingebürgerten »Oenies« erscheint der 
»dämonische Geist« als eine Verdoppelung desselben, oder als eine Zurückschie- 
bung der eigentlich bewegenden Ursache und dazu als eine Verdunkelung durch 
das unheimliche Beiwort, das der nüchternen Bezeichnung des schaffenden Künst- 
lers mit dem lateinischen Lehnwort der »Produzierende« in einem und demselben 
Satz schon seltsam genug widerspricht. Die romantische Note wäre vermieden wor- 
den, wenn statt dessen der griechische Ausdruck danöveov nach dem Bekenntnis des 
Sokrates allein stehen blieb, der auch Goethes Sinnesart selbst gewiß näher lag. 
Hinter dem Oenius noch einen Geist zu suchen, der dämonisch heißen dürfte, weil 
er seinen Träger (oder nur sein hochbegabtes Gefäß?) gewaltsam umtreibt und zur 
Ausführung seines Wunderwerkes zwingt, bringt doch die Gefahr mit sich, das Genie 
zum gehorsamen Werkzeug einer übermenschlichen Naturmacht, sei es auch einer 
Geisterwelt, herabzuwürdigen, kann also die Erhöhung der Ansicht, die Goethe be- 
fürwortet, nur nach einer anderen Seite wieder in Frage stellen. jedenfalls wäre 
diese Auffassung, wörtlich genommen, wohl kein Fortschritt zum Verständnis der 
Entstehung einer geistigen Schöpfung und der Einheitlichkeit ihres Wesens »aus 
einem QGuß« oder ihrer Durchdrungenheit mit »dem Hauche eines Lebens« '!). 

Demgegenüber bleibt der heute noch übliche Ausdruck »komponieren« für den 
selbständig erfindenden Musiker immer wünschbar neutral und wird nicht als herab- 
setzend empfunden, auch wenn er sich unvorgreiflich zurückhält, was den Grad der 
Oenialität oder die Wunderkraft der schöpferischen Begabung des Einzelmenschen 
betrifft. Denselben Durchschnittsmaßstab beizubehalten erlaubt uns auch die Benen- 
nung des »Komponisten«, den wir nicht ohne bewußte Steigerung des Anspruchs 
in das deutsche »Tondichter« übersetzen, während ihm das bescheidene »Tonsetzer« 
erkältend prosaisch gegenübersteht. 

Das Fremdwort behält gewöhnlich die Freiheit von jeder Ge- 
fühlsbetonung, mit denen die eigensten Ausdrücke unserer Mutter- 
sprache stets durchdrungen bleiben, auch wo ihre Prägung ver- 
hältnismäßig neu ist, wie hier. Und so steht es auch mit der »Komposition«, 
bei der wir keineswegs mit Goethe vorzugsweise an die Kleinarbeit des Zusammen- 
stückelns und Aneinanderpassens bunter Zeuglappen erinnert werden, wie etwa beim 
Zustandekommen eines Harlekingewandes. Mag auch der Beigeschmack des ver- 
standesmäßigen Verfahrens nicht fehlen, so heißt das doch nicht ohne weiteres 
nach Willküre oder nach der Laune des Augenblicks, olıne Oesetzmäßigkeit des 
geistigen Geschehens. Die Komposition eines Musikers ist uns freilich zunächst 
schon das »Tongefüge« im einzelnen und kleinen; aber wir verlieren darüber nicht 
die Aneinanderreihung der Teile des Ganzen, die organische Gliederung, die Kom- 
position im großen. aus dem Auge, wie bei Mozarts Don Juan oder einer sonstigen 
Oper, bei Händels Oratorien oder Beethovens Sonaten, ja vollends bei Wagners 
Nibelungenzyklus, Wir verstehen darunter somit gerade das, was Goethe gefordert 
hat: eine geistige Schöpfung, in der das Einzelne wie das Ganze aus einem Oeiste 
hervorgegangen ist und sozusagen aus einem Quß besteht, nur daß dabei auch der 


) Schon 1868 schreibt Viktor Cherbuliez in seinem Prosper Randoce spöttisch 
von dem verkannten Oenie »/e poete incompris«: Ü secoua sa tete et ses cheveux E&bou- 
riffe comme pour chasser le demon poetique qui le possddait. 
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Anteil eben des Geistes und sein Verfahren nach sinnvoller Willkür, d.h. nach der 
Eigengesetzlichkeit des Genies wie nach dem Hausgesetz der ererbten Kunst, ge- 
bührendermaßen zu seinem Rechte kommt. In der nämlichen »Ehrfurcht« reden wir 
auch von der Komposition eines Epos oder eines Dramas, einer tragischen Trilogie, 
und eben aus dieser Gleichstellung der musikalischen Gesamtkomposition mit dem 
kunstreichen Gefüge eines Meisterwerkes der Poesie ist in erster Linie die Bezeich- 
nung des Komponisten als eines Tondichters entsprungen. 

Die dramatische Aufführung in fünf Akten wie die musikalische in einer Mehr- 
zahl von zeitlich einander folgenden Abschnitten machen erst, im schöpferischen 
oder genießenden Geiste zusammengefaßt, das Ganze aus, das zu den größten 
Leistungen eines menschlichen Genius gezählt wird. Beide, in ihrem zyklischen Ver- 
lauf, finden ihr räumliches Gegenbild in dem Werke der Architektur, wie dem Riesen- 
bau einer gotischen Kathedrale oder der Gesamtanlage eines Barockpalastes, die wir 
ebenfalls nur im Nacheinander erleben können, indem wir sie von einem Ende zum 
anderen durchschreiten, dann aber, am Mittelpunkte der vielgliedrigen Raumkom- 
position, auch zur geistigen Einheit zusammenzugreifen trachten. 

Auch hier weist das Lehnwort, das wohl eher auf die gemeinsame Quelle der 
lateinischen Sprache zurückgeht, zunächst genau so wie unser deutsches »Zusam- 
mensetzung« oder »Gefüge« auf die Kleinarbeit des Erbauers, dem doch das Ganze 
schon als Ziel der Ausführung vorschwebt, d. h. auf die Aneinanderreihung des 
Maurers, des Steinmetzen, des Dachdeckers hin. Dann aber steigen wir mit dem 
Anteil des Zimmermanns schon im Blockverbande, im Fachwerk und im Rahmen- 
geschränk, oder mit den Eisenkonstruktionen, sei es offenen, sei es in Betonmassen 
verkleideten, zur Entstehung größerer Einheiten auf. Aus Säulen- und Pfeilerreihen 
mit geradem Gebälk oder Bogenverbindungen erwächst im Innern die rhythmische 
Gliederung des Langhauses oder des Priesterchores einer mittelalterlichen Kirche, 
wie im Äußern der Aufbau der Westfassade mit ihren Türmen, oder der Abschluß 
der Kreuzarme wie des Allerheiligsten mit ihrer halbzylindrischen Wandung oder 
ihrem vorspringenden Strebesystem an den Ecken des Polygons. Die kunstreiche 
Gliederung eines Schloßbaues, einer Palastfront, sei es in einfacher oder abwech- 
selnder Reihung der Fensteröffnungen und Pilasterordnungen, sei es in symmetri- 
scher Korresponsion der Hälften um die Portalanlage als alleiniger, gepaarter oder 
gar dreifach hervortretender Dominante, hat nicht minder eine eigene Geschichte 
voll ansehnlicher Leistungen aufzuweisen, deren allmählich ausgebildete Gesetze 
zu verfolgen sich schon lange und immer wieder der Mühe lohnt. Im Außenbau 
wie im Innern stellen wir jedoch zur Verständigung über den Charakter solcher 
Strukturen der zusammenfassenden Bezeichnung »Komposition« die andere »Orga- 
nisation« gegenüber, die ebenso aus dem Lateinischen entlehnt ist, um nicht nur 
einen Unterschied in der Auffassung, etwa der organischen Baustile von den nicht 
so innerlich gebundenen, hervorzuheben, als vielmehr eine für alle geschichtlichen 
Erscheinungen der Architektonik gültige Seite des gemeinsamen Wesens zur Er- 
kenntnis zu bringen. Es ist die Annäherung der Formensprache der Bauglieder an 
die Spannung des menschlichen Körpers und seiner Gliedmaßen beim Tragen von 
Lasten und beim Widerstand der aufrechten Haltung gegen solche Bedrückung von 
oben. Diese Ähnlichkeit mit dem Verhalten gleichorganisierter Oeschöpfe, die zu- 
nächst an Baumstämmen unter der Schwere ihrer eigenen Laubkrone oder an frucht- 
beladenem Gezweig beobachtet und auch in dem kahlen Geäst zur Winterszeit als 
stehengebliebene Haltung anerkannt worden, wird auch in den behauenen Pfosten 
und Spannriegeln des Holzbaues noch nachgefühlt und als Wahrzeichen des eigenen 
organischen Leibes wieder begrüßt, ja weiter gewohnheitsmäßig hineingesehen. Das 
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menschliche Bedürfnis nach solcher traulichen Verwandtschaft der beauftragten Stell- 
vertreter eigenen Kraftaufwandes führt auch bei den starren Trägern des Steinbaues 
noch dazu, sie mit solchen Anklängen an das organische Gewächs und die Aus- 
drucksweise des eigenen Körpergefühls bei dergleichen ausdauernder Tätigkeit aus- 
zustatten. Wenn somit schon der hölzerne Schaft sein ausladendes Kopfstück erhielt, 
so wird auch das kranzgeschmückte Kapitell der Säule durch überleitende Kurven 
ringsum mit dem lastenden Oebälk vermittelt, als käme sie der Aufnahme solches 
aufgeladenen Stückes freiwillig entgegen. Und am Stamme selbst schiebt sich ein 
Fußstück zur Abhebung von dem Boden unter, ja in mittlerer Höhe, wo der Druck 
der Schwere von oben mit dem Widerstand der aufrechten Stütze von unten her 
am fühlbarsten zusammenstoßen muß, da stellt sich nach außen sichtbar eine 
Schwellung ein, die über die starre gerade Linie der Vertikale, über die zielstrebige 
Richtung der Wachstumsachse des Baumes eine Weile hinausdrängt, bis sich der 
zylindrische Körper wieder zu straffer Haltung zusaınmenrafft. Aber das alles 
sind doch nur Anklänge an das Oebaren des Menschen selbst und seiner ver- 
wandten Lebensgenossen in der Waldnatur, nicht weitergreifende Vermenschlichungen 
in der Gestalt der Bauglieder oder gar des Ganzen, die hier stattfänden. 

Der Vergleich des Raumgebildes, sei es das Wohngehäuse des Er- 
bauers oder die Tempelhalle eines Goites, mit einem lebensfähigen Orga- 
nismus ist und bleibt nur ein Bild, eine nur teilweise geltende Metapher, 
die den andern wesentlichen Bestandteil, die dauerhafte Beharrung seines Dastehens 
und die regelmäßige Gesetzlichkeit seiner Raumform, nicht ausschließt oder auch 
nur zeitweilig verdunkeln darf. Diese erste, völlig unentäußerbare Seite des mensch- 
lichen Raumgebildes bezeichnen wir durch ein anderes Bild von möglichster Gegen- 
sätzlichkeit, mit dem Namen Kristallisation, die auf die starre Gesetzmäßigkeit 
der Körperformen des Gesteins hinweisen will und auf den Ursprung der um- 
schließenden Raumgestalt aus dem Achsensystem der Koordinaten, das auch der 
aufrechte Körper des Menschen wie der Stamm des Baumes in sich trägt. Der 
Zusammenfassung beider Seiten der Architektur als »Raumgestalterin«, d. h. der 
eigentlichen Raumform in ihrer Reinheit und Gesetzlichkeit, und des unvermeidlich 
plastischen Gebildes von Menschenhand, dient dann vorzüglich der Ausdruck Kompo- 
sition, der sich von beiden Analogien mit der kristallinischen wie mit der organischen 
Natur freihält, und doch das Gefüge des Einzelnen wie des Ganzen, der kleineren 
Teile wie der gegliederten Einheit im Großen umspannt. Brauchen wir es doch 
schon beim Orundriß. 

Die Flächen und die Schalträume, die zwischen der Organisation z. B. eines 
»spätromanischen« Kirchenbaues, so im überwölbten Innenraum wie am äußern Bau- 
körper, also zwischen tragenden und getragenen Giedern oder nur angeblendeten 
Säulen, Halbsäulen, Pilastern mit ihren Rundbogenverbindungen, oder Lisenen mit 
ihren Bogenfriesen übrig bleiben, werden dann wohl noch den darstellenden Künsten, 
d.h. der Statuenbildnerei, dem Relief und der Wandmalerei oder dem Mosaik, über- 
lassen. Sie verbinden sich in dieser unverkennbaren Vorstufe der Gotik wie in den 
Schöpfungen des vollausgebildeten Baustiles zu Gesamtkunstwerken, die als 
letzte umfassende Einheiten auch in solchen Zutaten durchgehende Kompositions- 
gesetze zeitigen müssen. 

In Bildnerei und Malerei ist die Einzelgestalt, also der menschliche Körper 
selbst, der Orundstock der Reihen- und Gruppenbildung, wie dessen Maßstab und 
Verhältniswerte der Glieder schon für die Architektur selbst bestimmend mitgewirkt 
haben. In den darstellenden Künsten versteht sich also die »Organisation« zunächst 
von selbst für die natürliche des menschlichen Geschöpfes; der Ausdruck kann des- 
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halb nicht mehr zugleich für die künstlerische Verwertung des organischen Ge- 
wächses und die Ausdruckstätigkeit seiner Haltung oder Bewegung gebraucht werden. 
Darum nennen wir, gegenüber dem Naturwerk mit seinem gegebenen Knochen- 
gerüst, die künstlerische Behandlung der menschlichen Gestalt herkömmlicherweise 
ebenfalls Komposition. Das lateinische Fremdwort wird hier längst schon als 
geläufiger Terminus vom Einzelwerk der statuarischen Kunst wie von jeder Figur 
eines Gemäldes gebraucht, um die Verteilung der Masse und der lebendigen Kraft 
auf die Abschnitte des Menschenleibes, die Übereinstimmung oder den Gegensatz 
der Bewegungen entsprechender Glieder (Symmetrie und Proportion, Korresponsion 
und Kontrapost), die Mitwirkung selbständiger Art der Füße und Hände, des 
Kopfes vollends, für den Gesamteindruck zusammenfassend zu bezeichnen. 

Wie das gemalte Bild sodann fügt sich das gemeißelte Relief zu einer in sich 
geschlossenen Einheit, wie etwa im umschwingenden Rundbogen des sog. romani- 
schen, oder im aufsteigenden Spitzbogen des gotischen Baues. Innerhalb solcher sind 
wir wieder berechtigt, die beiden überlieferten Ausdrücke Komposition und Organi- 
sation nebeneinander zu verwerten, je nach dem Oesichtspunkt, den wir bei der 
Auslegung vorwalten lassen. Mit dem letzteren wollen wir melır dem plastischen 
Gebilde als solchem gerecht werden, d. h. dem Gefüge der Oestalten und ihrer Ver- 
schlingung zur Gruppe, oder ihrer Erfüllung des gegebenen Bildraumes, ja wohl 
gar noch dem Raumgebilde als solchem mit Hilfe der Reliefperspektive, zur Her- 
vorbringung des Scheines mehrerer Schichten hintereinander. Mit dem ersteren 
zielen wir verstandesmäßiger auf die willkürliche Seite der Zusammenschiebung und 
Gegeneinanderführung der Figuren, sei es in lockerer Aneinanderreihung auf der 
nämlichen Grundlinie oder zu mehr geschlossenem Ineinandergreifen einer Mehr- 
zahl auf der Fläche, vielleicht gar zum gleichmäßig füllenden Komplexe innerhalb 
der vorgeschriebenen Rahmenform, wie seines Gegensatzes in äußerlicher Überein- 
anderstellung zweier oder gar dreier Figurenstreifen. — Aber es gibt auch eine 
rein geistige Seite der Organisation, und wie eine mimische so auch 
eine poetische Seite der Komposition, die sich im Ausdrucksieben der 
Gestalten und ihren seelischen oder gedanklichen Beziehungen vor Augen stellen. 
Das reicht vom erzählend vorgeführten Hergang bis zum dramatischen Vollzug einer 
Handlung, oder bis zur symbolischen Vermittlung eines religiösen Inhalts in seinem 
systematischen Zusammenhang. Und dies gilt vollends für die Malerei! 

Damit rühren wir an ein bedeutsames Vorzugsrecht der beiden Lehnwörter 
innerhalb der Terminologie unserer Kunstsprache: wir fassen die Komposition 
immer zugleich unter dem Gesichtspunkt einer höheren, nicht nur augenscheinlichen 
oder überhaupt sinnfälligen, sondern zugleich tieferliegenden, ja innerlich motivierten 
Einheit Und dieser Bedeutungswandel des Wortes betrifft dann besonders die 
geistig reicher entwickelten Gattungen der darstellenden Kunst, wie hier die Malerei 
und Reliefkunst, so auch der Musik und der Dichtkunst, und zeigt so erst den 
vollen Umfang der beabsichtigten Funktion des Terminus, für den 
er in wohlüberlegtem Sinne gewählt und mittlerweile schon vielseitig genug durch- 
geführt worden ist. (Untersuchungen über Kompositionsgesetze in der Kunst des 
Mittelalters bis in die Frührenaissance.) — Lesen wir neuerdings in einer Spezial- 
arbeit über französische Reliefplastik im 12. und 13. Jahrhundert von Johannes Jahn 
an einer Stelle, wo eine Begriffsbestimmung versucht wird: »Komposition ist die 
Formung von Einzelheiten zur gegliederten Einheit, die Bindung der einzelnen Ele- 
mente unter gemeinsamen Linien, ihre Zusammenfassung zu Gruppen, die Herstel- 
lung formaler, nicht begrifflicher Beziehungen der Teile untereinander« (S.7) — so 
erhebt sich das Bedenken, ob diese Definition nicht in Gefahr komme, zu’ eng aus- 
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gelegt zu werden, sowie man etwa die alleinige Berücksichtigung »formaler Be- 
ziehungen der Teile untereinander« in formalistischem Sinne verstünde, d.h. auch 
die mimische Verbindung zwischen den Figuren, die Gebärdensprache der Personen 
außer Acht ließe, oder unter die »begrifflichen Beziehungen« rechnete, die als solche 
abgelehnt werden. Die innere Motivierung der Kompositionen und ihrer Gesetze, 
d.h. die poetische Seite des Zusammenhangs wird in der Reliefkunst, zumal des 
christlichen Mittelalters, immer ihre Berechtigung geltend machen. Wenn es schon 
sein Hauptanliegen jeder Komposition ist, die Vielheit ihrer einzelnen Elemente so 
zu gliedern, daß dem Auge das Schauen erleichtert wird« (a. a. O. S. 17), — so 
spielt hinter dem Auge des fühlenden und denkenden Beschauers schon von selbst 
das Bedürfnis des Geistes, d.h. auch im Genusse der gegliederten Einheit sofort 
die unmittelbare Aufnahme der Ausdrucksgestaltung mit, so daß der poetische Inhalt 
schon in der Phantasie des empfangenden Subjekts seine Wirkung ausübt und ohne 
weiteres dazu zwingt, den ganzen Beziehungsreichtum im Verfolg seiner Erschei- 
nung mit zu erleben. Wer in der Komposition »nur eine Seite des Stils« zu sehen 
bevorzugt, also in ihr »nichts an sich Bestehendes« anerkennen will, vereinfacht zu- 
nächst freilich die Aufgabe zugunsten der formalen Analyse der Bildwerke, wird 
aber bei der Rechenschaft über den Stil kaum darauf verzichten, dem seelischen 
Ursprung aller Ausdrucksgestaltung nachzulauschen, sondern ihm gewiß, wenn auch 
nachträglich, zu seinem Recht zu verhelfen wissen. 

Genug, in unserer heutigen Terminologie hat das lateinische Lehnwort 
»Komposition« gerade den Vorzug, auch die höheren gegliederten 
Einheiten mit zu umspannen, und die Möglichkeit ihrer geistigen Durch- 
dringung zu eröffnen. Und hier erst, in den entwickelten Gebilden der darstellen- 
den Künste wird es, wie lange schon in Architektur und Musik, die volle Bedeut- 
samkeit entfalten, die in seinem zunächst neutralen Sinne als Zusammensetzung 
durch den Menschenwillen oder Gefüge von Menschenhand doch schon gegeben liegt. 


Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XVIII. 8 


Besprechungen. 


Charles Baudelaire, Vom Wesen des Lachens. Übertragen von Wilhelm 
- Fränger. Mit 96 Abbildungen. Folio. 108 u. 32S. Im Eugen Rentsch Ver- 
lag, Erlenbach-Zürich. 


Daß Edgar Allan Po& ein Kunstphilosoph von Rang war, habe ich vor 20 Jahren 
entdeckt, daß Baudelaire über ästhetische Fragen eigentümlich und fesseind zu 
schreiben verstand, ist mir erst durch dieses Buch bekannt geworden. So etwa 
läuft der Gedankengang: Christus, der Fleisch gewordene Logos, hat niemals ge- 
lacht, und ein weiser Mann lacht wohl, doch nicht ohne Zittern. Denn Lachen und 
Weinen sind im Paradies der Seligkeiten nicht zu finden; sie sind gleicherweise 
Kinder der Mühsal. Unter dem Gesichtspunkt des unbedingten Wissens entfällt das 
Komische. Der dem Niesen vergleichbare Krampf des Lachens stammt aus dem 
echt menschlichen Bewußtsein eigener Überlegenheit. Denkt man sich den Menschen 
aus der Schöpfung getilgt, so verschwindet das Komische aus ihr, denn die Tiere 
wähnen sich den Pflanzen so wenig überlegen wie die Pflanzen den Tieren. — 
Nach solchen allgemeinen Feststellungen kommt Baudelaire zur Unterscheidung 
zwischen der gewöhnlichen, gegenständlich deutbaren Inhaltskomik und der gro- 
tesken, absoluten Komik, bei der das Überlegenheitsgefühl nicht mehr dem Men- 
schen, sondern der Natur gilt. In Frankreich, »dem Land des klaren Denkens«, 
herrscht die inhaltliche Komik; selbst Rabelais »bewahrt inmitten seiner ungeheuer- 
lichsten Phantasien etwas von Nutzhaftem und Vernunftgemäßem«. Demgegenüber 
heißt es an einer Stelle: »Die steile Geistigkeit der absoluten Komik macht sie zum 
Erbteil überlegener Künstler«, und an einer anderen Stelle: »Das träumerische 
Deutschland wird uns vorzügliche Proben der absoluten Komik bieten. Dort ist 
. alles schwer, tief und schwärmerisch.«e Die Beispiele werden hauptsächlich den 
Werken E.T. A. Hoffmanns entnommen. — Es folgen viele kurze Aufsätze über 
französische und englische Karikaturisten. Sie sind reich an kulturgeschichtlich wert- 
vollen und menschlich feinen Bemerkungen, schildern auch inhaltlich die Zeich- 
nungen recht gut, bleiben aber in der Auswertung des rein Graphischen erheblich 
hinter heutigen Ansprüchen zurück. Manche von den beschriebenen Zeichnungen 
sind beigegeben, andere fehlen, wiederum andere sind nach freiem Ermessen des 
Herausgebers hinzugefügt. Für die Übersetzung sowie für die Ausstattung ist kein 
Wort des Lobes zu hoch. 

Berlin. Max Dessoir. 


Richard Müller-Freienfels, Irrationalismus. Umrisse einer Erkenntnis- 
lehre. Meiner, Leipzig 1922. 300 S. 

Unter allen vernunftwidrigen Fiktionen die vernunftwidrigste bleibt doch: daß 
irgend ein Sein, geschweige das Weltganze als vernunfthaft sich begreifen lasse. Denn 
was sich der Vernunft entspinnt, sind ja allemal nur leere Möglichkeiten: die 
Geometrie ist durch und durch vernunftgeboren, das Hier und Dort dagegen, die tat- 
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sachlichen Größen und Formen im Raume grundsätzlich und für ewig rationaler Ab- 
leitung entrückt; Begriffe sind rational, irrational ihre Realisierung; physikalische For- 
meln rational, irrational ihre Konstanten, als welche jedesmal das Faktum maskieren. 
Und wenn die Mechanistik auch alles Geschehen uns aus seinen Ursachen begreiflich 
macht: eine unbegreifliche Lage wenigstens wird in jedem Augenblick vorausgesetzt, 
damit aus ihr eine neue wirkliche, das aber heißt: unbegreifliche Lage auf begreifliche 
Weise hervorgehen kann. Wer dies Unleugbare leugnet, den täuscht eine Verwechslung: 
er will den Sinn des Kosmos verfechten — und darum behauptet er dessen Logik. 
Aber umgekehrt gilt es: nichts Sinnvolles ist logisch; nichts Logisches kann sinnvoll sein. 
Vor allem muß das der Ästhetiker wissen: je mathematischer und errechenbarer eine 
Linie, desto minder taugt sie zum Ausdruck von Empfindung; je planer, umso platter 
geraten dichterische Gestalten; und anderseits: je höhere Bedeutung ein Kunstwerk 
enthält, umso tiefer versinkt es in dämmriger Lebendigkeit. Denn Leben ist durch- 
unddurch und als solches vernunftfrei; nicht etwa untervernünftig, nein, unendlich 
übervernünftig (wie der Verfasser öfter unterstreicht); irgend ein Lebendes — oder 
auch nur irgend ein Seiendes rational deduzieren zu wollen, wäre nicht klüger als der 
Plan, ohne Hände aus heller Luft Maschinen zu bauen. Aber jene Rationalisten, die 
sich seit Parmenides’ Zeiten um das löbliche Werk bemühen : die von der ontologi- 
schen Observanz — lassen wir stehen: sie bleiben unbelehrbar. 

Indessen — es gibt einen feineren Rationalismus: den erkenntnistheoretischen. 
Der verwechselt nicht das Gradnetz mit den Ländern und Meeren; behauptet aber, 
daß es keinen Punkt auf Erden gebe, durch den nicht ein Meridian und ein Parallel- 
kreis laufen müßte. Logik und Mathematik, unbildlich gesprochen, machen zwar nicht 
das Sein, wohl aber das Erkennen erst möglich. Sie sind die Instrumente des Geistes, 
der in sich irrationalen Wirklichkeit Herr zu werden; so weit also Rationalisierung ge- 
lingt, so weit reden wir von Erkenntnis; wo die Werkzeuge etwa zerbrechen, hört 
auch alle Erkenntnis auf. Wie das nun denklich ist, daß ein Vernunftfremdes dennoch 
von Vernunft gefaßt und gebändigt wird, das läßt sich so in der Eile nicht zeigen; 
wir verweisen da auf Kants noch heute tüchtige Formulierung: Erfahrung kommt 
zustande, indem ein unbegrifflich »Gegebenes« begrifflich und mathematisch »ge- 
formt« wird. 

So fragt sich — und dies ist das Thema des vorliegenden Buches: sind die ra- 
tionalen Methoden die einzigen, die echtes Wissen liefern? Das bestreitet unser 
Verfasser mit packender Energie. Im Gegensatz also zu dem erkenntnistheoretischen 
Rationalismus verficht er den »Irrationalismus«. Denn zuvörderst: die Wurzeln der Ver- 
nunft selber entkeimen übervernünftigem Samen. Die Urforderungen unseres Denkens: 
Substanzialität, Kausalität, Individualität und die »modalen« Setzungen sind eigentlich 
Instinkte (S. 175ff., 192, 207) des werdenden Menschen, triebhafte Stellungnahmen 
zur Welt, aus denen die Erfahrung — auch die rationale — als lebensfördernde Tätig- 
keit erwächst (S. 35). So bleibt denn für ihren Wert die Förderung des Lebens das 
höchste Kriterium; freilich nicht der »Nutzen im banalen Sinne« (S. 39), sondern die 
Erweiterung und Bereicherung des Daseins im weitesten Ausmaß ($. 43). »Ein Wis- 
sen, das niemandes Wirken dienen kann, verdient den Namen Erkenntnis überhaupt 
nicht. Wenn ein Oeisteskranker ausrechnet, wie viele Worte der Bibel den Buchstaben 
N enthalten, so mag das Ergebnis ein Wissen sein, kein vernünftiger Mensch jedoch 
wird darin... eine Erkenntnis sehen« (S. 29f.). Als Vitalrealismus bezeichnet 
der Verfasser diesen Standpunkt und grenzt ihn gegen die nahestehenden Programme 
säuberlich ab ($S. 38ff.). 

Wird nun der »Vitalrealist< bloß das rationalisierende Erkennen als daseins- 
fördernd betrachten dürfen? Keineswegs; vielmehr muß es, um die Welt recht aus- 
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zuschöpfen, mit seinem Widerspie! sich zur Gänze schließen. Denn es trachtet immer- 
fort nach Verallgemeinerung, läßt, um Regeln zu schmieden, das Besonderste des 
Daseins und Geschehens beiseite, unterdrückt, um alles zu verstehen, die unversteh- 
baren Einzelheiten der Wirklichkeit, jedes sinnliche Datum. Also muß der Abstraktion 
die »Konkretion des Erlebens« begegnen, damit neben der Gesetzmäßigkeit auch die 
Vielfältigkeit der Welt zu ihrem Rechte komme (S. 147). Das singularisierende 
Erkennen will von einer helläugigen Erkenntnislehre neben dem begrifflichen immer 
berücksichtigt sein. Nun — eben der Ästhetiker wird dem olıne weiteres beistimmen; 
wenigstens jeder, der die Wissenschaft von Kunst und Kunstgenuß aus der Betrach- 
tung der Werke und Seelenzustände zu gewinnen, nicht aus dem Schattenreiche der 
Ideen sich zu erbeuten sucht. 

Den Ästhetiker wird auch das Kapitel lebhaft interessieren, das von der Erkennt- 
nis durch Einfühlung handelt (S. 187ff.). Vielleicht das gelungenste und zugleich 
eigenste des ganzen Buches. Der Verfasser deutet die Einfühlung motorisch: wir 
ahmen zunächst fremde Mienen und Gesten unwillkürlich nach und erzeugen dadurch 
in uns fremde Regungen — »die wir dann infolge der unsrem eigenen Ich entstam- 
menden Gegenreaktionen als... duhaft erfahrene. Diese Gegenreaktion nun, die 
Einfühlung zur Erkenntnis macht, tritt im ästhetischen Erleben zurück; darin 
sieht der Verfasser (sehr geistreich!) den Unterschied zwischen dem wissenschaft- 
lichen Verstehen etwa einer historischen und dem Genießen einer dramatischen oder 
novellistischen Persönlichkeit (S. 195, 198). Die Wichtigkeit der Einfühlung fürs Er- 
kennen setzt der Verfasser ins hellste Licht; durch sie allein werden die »Geistes- 
wissenschaften« möglich; ohne sie »wäre die Weltgeschichte eine Kette leerer Zahlen, 
ein unbegreifliches Marionettentheater« (S. 201). Und vollends ermöglicht sie erst jene 
Wissenschaft der Kulturen, die etwa »aus dem Linienspiel, der Farbengebung, der 
Verteilung von tragenden Kräften und lastenden Massen den spezifischen Geist... 
ganzer Menschheitsepochen ... erfühlt« (S. 205). In der Biologie aber erscheint das 
einfühlende Verständnis als vitalistische Fiktion. die nach des Verfassers Meinung 
(die Ref. nicht teilt) dem Lebensproblem näher kommt als die Mechanistik (S. 204). 

Es hat seinen guten Grund, daß eben die Darstellung der Einfühlungserkenntnis 
dem Verfasser so trefflich gelingt. Denn ihm selber eignet die Gabe, sich in reichste 
Mannigfaltigkeiten nachschaffend einzuleben, in besonders hohem Grade. Mit weitem 
Blick überschaut er bunte Fernen; kein hartes System beengt die Freiheit seiner 
Gedanken; so baut er eine Erkenntnislehre, die engstirnigen Methodikern sicher- 
lich mißfallen wird, aber ästhetisch gerichteten Geistern umso Wertvolleres bietet; 
die leichte, bilderreiche Schreibweise macht die Lektüre obendrein zum Genuß. 

Berlin. 

Julius Schultz. 


Utitz, Emil, Ästhetik. (Quellenhandbücher der Philosophie, herausgegeben von 
Prof. Dr. Arthur Liebert in Verbindung mit der Kant-Gesellschaft.) Pan-Verlag 
Rolf Heise, Berlin 1923, 2. Aufl., 1924. 


Für die Sammlung »Quellenhandbücher der Philosophie«, die dem pädagogischen 
Zwecke dient, an Hand klassischer Texte in die philosophische Problematik einzu- 
führen, hat Emil Utitz den Band Ästhetik mit außerordentlichem Geschick bearbeitet. 
Die ersten zwanzig Seiten bringen einen zwar knappen, aber durchaus hinreichenden, 
sachlich sehr treffenden und die entscheidenden Höhepunkte heraushebenden Abriß 
der Geschichte der Ästhetik. Es folgen die Texte, die mit Aristoteles anheben und 
bis in die moderne Literatur heranführen. Die von Utitz getroffene Auswahl ist 
recht glücklich. Sie ermöglicht einen Einblick in die Vielseitigkeit ästhetischer Pro- 
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bleme, ohne doch die Aufmerksamkeit von den zentralen Problemen abzulenken. 
Daß Kants Bedeutung für die Ästhetik sowohl durch Inhalt wie Anzahl der ausge- 
wählten Texte zum Ausdruck gebracht wird, berührt ebenso angenehm wie die Tat- 
sache, daß unter den relativ zahlreich vertretenen modernen Autoren Konrad Fiedler 
den ihm gebührenden Platz erhält. Vermißt habe ich lediglich Plotin, dessen Meta- 
physik des Schönen bereits das Problem einer autonomen Ästhetik aufwirft, und 
Friedrich Theodor Vischer, an dessen Stelle man Herbart vielleicht missen könnte. 
Im ganzen eine treffliche Auswahl, die recht geeignet ist, der Ästhetik neue Freunde 
zuzuführen. 
Heidelberg. Friedrich Kreis. 


Oskar Beyer, Weltkunst. Von der Umwertung der Kunstgeschichte. Dresden, 
Sibyllenverlag. 


Ein Buch, das mit dem besten Willen das Beste anstrebt; aber diese Umwer- 
tung der Kunstgeschichte endet in beinahe schon wieder banal gewordenen Schlag- 
worten. Der Verfasser kämpft gegen den »Europäerhochmut«, was vor ihm schon 
Worringer getan hat, will das »metaphysische Bedürfnis« heben, möchte die »meta- 
physische Einheitsbasis eines Volkstums« errichten und in einer »Gemeinschafts- 
kultur«e »Öemeinschaftsgebilde« schaffen. Gegen diese Sehnsuchtsvisionen ist nichts 
einzuwenden; nur fragt sich, ob man sie zur Verwirklichung zwingt, wenn man sie 
noch einmal aufzeichnet und in einem schön ausgestatteten Buch der Öffentlich- 
keit unterbreitet. Das Buch faßt alles das noch einmal zusammen, was Worringer, 
Riegl, Scheffler und andere schon einmal gesagt haben. Daß manche unserer Zeit- 
genossen glauben, daß das, was uns not tut, noch nicht laut genug ausgesprochen 
sei, daß es immer noch einmal wiederholt werden müsse, ist ein charakteristisches 
Zeichen der Gegenwart, allerdings kein Ausdruck von Stärke und Willenskraft. 
Eine spätere Epoche könnte leicht geneigt werden, wenn sie rückblickend unserer 
Gegenwart den Spiegel vorhält, zu sagen: Sie haben gewußt, was sie wollten, aber 
sie konnten es nicht. Schwärmerisch haben sie die ganze Welt umarmt; aber die 
eigene kleine Welt, innerhalb der sie standen, haben sie nicht zu formen verstanden. 
Muß es denn Weltkunst sein? Welch eine Utopie zu glauben, daß uns vom Kongo, 
von den Fidschiinsulanern, von Feuerland oder aus Teheran her das Heil kommt! 
Noch niemals ist einem Volk aus Utopien her die Gesundung geworden. Und um 
die Gesundung nicht nur unserer Kunst, sondern unserer Gesellschaft, unseres 
inneren und unseres äußeren Lebens ist es Oskar Beyer zu tun. Die Krankheits- 
stoffe und Alterserscheirungen, die uns so qualvolle Stunden bereiten, können wir 
nicht überwinden, indem wir schwärmend uns in Länder verlieren, die die meisten 
von uns gar nicht kennen, deren geistige Struktur wir also auch gar nicht werten 
können, sondern indem wir von unserem Kern aus den Gesundungsprozeß einleiten 
und die moralische und ästhetische Erneuerung versuchen, so etwa, wie der unver- 
geBliche Ernst Troeltsch es tat, bevor er uns allzufrüh entrissen wurde. Aber Lamen- 
tationen und Sehnsuchtseifer verhallen im Leeren, wenn ihnen nicht Taten folgen. 


Berlin. 
Otto Grautoff. 


Gustave Dore&, Die Taten des Herkules. Zürich, Eugen Rentsch. 

Die Taten des Herkules, deren Urausgabe als ein Band der von Wilhelm Fraenger 
geleiteten komischen Bibliothek faksimiliert worden ist, sind Dores Erstlingswerk. 
Sie erschienen 1847. Die respektlose Travestierung der antiken Götterwelt war einem 
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echten Kinde der französischen Romantik vorbehalten. Es ist bezeichnend, daß in 
jener Zeit ein Künstler im Alter von 15 Jahren die antike Fabel karikaturistisch be- 
handelt hat. Humoristisch ist die Heraklessage schon auf griechischen Vasenbildern 
interpretiert; aber der Humor hat Grenzen, verleugnet den Respekt nicht, ist im 
übrigen nur Ausdruck einer übermütigen Künstlerlaune. Die heroische Auffassung 
blieb gewahrt in den Herkulesdarstellungen der Renaissance und des Barock, natür- 
lich auch in den Jahren des Klassizismus. Ob man die nüchtern beschreibenden 
Illustrationen der Legende eines H.S. Beham oder die pathetisch schwungvolle Auf- 
fassung eines Guido Reni sich ins Gedächtnis ruft, die mythologische Substanz ist 
immer erhalten geblieben. Das romantische Empfinden Frankreichs dagegen war 
ohne Ehrfurcht vor der antiken Überlieferung. Es faßte den Legendenschatz rein 
menschlich auf und hatte wie alle Romantik einen ausgesprochenen Sinn für Komik. 
Bezeichnend dafür, wie sich die Taten des Herkules in Dores Kopf zu Bildern um- 
setzten, ist die Einführung von Dampfschiffen, Kanonen, zeitgenössischen Physiogno- 
mien und Aufschriften in französischer Sprache. Darin manifestiert sich der aus der 
Umwelt schöpfende Geist des Romantikers. Bezeichnend ist ferner der schelmische 
Karikaturistensinn des jungen Künstlers. Hätte Dore dreißig Jahre später das Thema 
aufgegriffen, so hätte er es ganz anders behandelt. Sein Ruhm in den letzten Jahr- 
zehnten des vorigen Jahrhunderts beruhte nicht auf diesem Frühwerk, nicht auf 
seinen Illustrationen zu Münchhausen und Balzac, sondern auf mehr bildmäßig an- 
gelegten Blättern, die er für die Bibel und für Dante geschaffen hat. Da findet 
man in Auffassung und Formensprache jenes Pathos wieder, das die Romantik in 
Beziehung zum Barock setzt. Aber man darf nicht vergessen, daß sich aus der 
Romantik auch der Realismus entwickelt hat. Dafür sind die Taten des Herkules 
von Dore& ein Beispiel. Besonders die letzten Blätter tragen ausgesprochen realisti- 
schen Charakter, meistens, aber nicht immer, übersonnt mit dem witzigen Humor, 
den man am besten als Offenbachisch bezeichnet. Die Ableitung dieser Jugend- 
arbeiten von Töpffer, wie Voll und Fraenger es tun, scheint mir unzutreffend, läßt 
sich auch wohl kaum belegen. Das junge Wunderkind hatte Töpffer, dessen zeich- 
nerischer Stil ein ganz anderer ist, gar nicht nötig. Es ist viel wahrscheinlicher, 
daß Dore seinen Stil in der romantischen Atmosphäre Frankreichs selbst gefunden 
hat. Was Einzelheiten anbelangt, wie die Auflösung des Konturs, die bewegte Ab- 
wechslung von Schwarz und Weiß, das Sprühende und Impressionistische in der 
Formgebung, so hatten ihm ja Gericault, Delacroix und andere Meister der Stein- 
zeichnung bereits vorgearbeitet. Von ihnen hat er mehr übernommen als gerade 
von Töpffer. 
Berlin. Otto Grautoff. 


E.u.J. de Goncourt, Die KunstdesachtzehntenJahrhunderts. 2 Bände. 
Mit vielen Abbildungen. Hyperionverlag, München 1921. 


Über Ursprung und eigentliche Gestalt des Werkes vermag ich ebensowenig 
Auskunft zu geben wie über die Personen der Verdeutscher (denn offenbar sind es 
zwei). Auch kann ich zu dem kunstgeschichtlichen Wert des Buches nicht Stellung 
nehmen. Aber es ist ja wohl ganz in Ordnung, daß ein Dilettant sich zu den Gon- 
courts äußert und von ihnen sagt: sie gefallen nur, weil sie ihr Wissen und ihre 
Gewissenhaftigkeit in so liebenswürdiger Weise verbergen. Ich freue mich an ihrer 
Kunst, Biographisches und Sachliches miteinander zu verweben, viele Bilder zu einer 
Gesamtschilderung zusammenzufassen, aus Urkunden Leben hervorzuzaubern, einem 
toten Stoff Glanz zu verleihen; zumal das Menschliche erhält in der Darstellung der 
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Goncourts eine unwiderstehliche Anziehungskraft. Aus diesem Gesichtspunkt sei 


das Buch empfohlen. Übrigens ist es köstlich ausgestattet. 
Berlin. Max Dessoir. 


G. F. Hartlaub, Der Genius im Kinde. Zeichnungen und Malversuche be- 
gabter Kinder. Verlag von Ferd. Hirt. Breslau 1922. 104 S. 84 Abbildungen 
und Inhaltsverzeichnis. 

Nach einem Jahrzehnt wieder ein Buch über Kinderkunst aus der Feder eines 
Kunstforschers, — das ist erfreulich. Hat sich doch die Kunstwissenschaft viel zu 
wenig um das von Pädagogen und Psychologen angebaute Gebiet bekümmert, ob- 
gleich es schon durch Lamprechts universalhistorische Richtung in ihren Gesichts- 
kreis gerückt worden war. Hartlaubs Arbeit ist die Frucht der Mannheimer Kinder- 
kunstausstellung, die unter dem gleichen Stichwort vor allem die Frage nach dem 
künstlerischen Wert der kindlichen Betätigung mit Stift und Pinsel durch eine Aus- 
lese von Höchstleistungen mit Hilfe der Anschauung beantworten wollte. Das ließ 
Befürchtungen entstehen, denen ich seinerzeit (Voss. Zeitg. 14. April 1921) Ausdruck 
gegeben habe, der wissenschaftliche Gesichtspunkt könnte hier leicht durch den rein 
ästhetischen allzusehr beeinträchtigt werden. Ich räume heute gern ein, daß der 
Bearbeiter sich seine Aufgabe nicht so leicht gemacht hat, sondern die Ergebnisse 
der bisherigen Untersuchungen ziemlich vollständig berücksichtigt hat. Er trat auch 
mit neuen anregenden Gedanken an den Oegenstand heran. In den wichtigeren 
Fragen kann ich ihm aus langjähriger Beschäftigung mit diesem Stoff größtenteils 
zustimmen. Gegen eine gewisse Übertreibung des Leitsatzes aber müssen hier doch 
Gegengründe geltend gemacht werden. Die volle Verständigung wird freilich da- 
durch erschwert, daß Hartlaubs Grundeinstellung nicht streng wissenschaftlich, son- 
dern halb mystisch-metaphysisch ist. Sie bleibt (bewußt?) etwas in der »Anbetung 
des Kindes« befangen, die er im ersten Kapitel durch die Literatur verfolgt. Die 
christliche Auffassung von der unschuldvollen und begnadeten Kindesseele kreuzt 
sich in dieser mit einer vom Heidentum über das Mittelalter bis zu Comenius und 
Rousseau reichenden, die mehr das Naturhafte und Einfältiige in dem Kinde sieht, 
um nach Goethes vertieiter Erkenntnis seines Wesens in der Romantik wieder auf- 
zuleben, bis sie durch den Naturalismus des XIX. Jahrhunderts ersetzt wird. Daß 
wir der Naturwissenschaft eine richtigere Erkenntnis des kindlichen Seelenlebens 
verdanken, bleibt unausgesprochen, wenngleich der Verfasser sich andrerseits der 
durch Ellen Key eingeleiteten, von Maeterlinck und bildenden Künstlern wie Thoma 
gesteigerten neuromantischen Verklärung des Kindes so wenig wie der auf seine 
Ablösung von dem Elternhause hinwirkenden Jugendbewegung anzuschließen vermag. 
Auf »bewußter Wiederaufnahme romantischer Vorstellungen« beruht die ganze Auf- 
fassung des Genius im Kinde als unbewußt wirkender, noch nicht dem Willen unter- 
worfener »kosmischer Fülle« der Anlagen, wie dann im zweiten Kapitel, an Schopen- 
hauer anknüpfend, ausgeführt wird. Das Kind erscheint dem Verfasser als »naiver 
Monist«, für den das eigene Bewußtsein noch nicht von der Umwelt getrennt ist, die 
es vielmehr durchweg anthropomorph belebt. Durch die spätere Entwicklung aber 
erfährt seine allseitige schöpferische Kraft, mit der es auf alle äußeren Anregungen 
Neues aus sich herausbildend antwortet, eine Beschränkung auf bestimmte Richtungen. 
Hartlaub vermag sich zwar gegen die Erkenntnis der Psychologie, daß die Neuheit 
und Eigenart z. B. im Bereich der Sprachbildung gerade auf der Enge und Armut 
des kindlichen Bewußtseins beruht, nicht zu verschließen. Gleichwohl glaubt er ihm 
allgemein die lebhafte Bildhaftigkeit und Ausdrucksfähigkeit des Vorstellens zuer- 


120 BESPRECHUNGEN. 


kennen zu dürfen, deren Erhaltung und zielbewußte Entfaltung im reifen Lebensalter 
das Genie auszeichnet. Er schränkt diese Aufstellung freilich wieder etwas ein, 
wenn er doch nur dem begnadeten Kinde diese höhere Entwicklungsfähigkeit zu- 
erkennt, während die sogenannten frühreifen Wunderkinder selten halten, was sie 
versprechen und die große Mehrzahl bestenfalls ein Talent einseitig ausbilden. Man 
vermißt in ciesem Gedankengange die nähere Fühlung mit der Kinderpsychologie. 
Das Literaturverzeichnis am Schluß führt unter den allgemein anregenden Werken, 
die Hartlaub teils »im Sinne des Widerspruchs«, teils »der Zustimmung« benutzt hat, 
zwar Preyer, Perez und Sully, nicht aber W. Stern und E. Meumann, geschweige 
denn das neueste, auch für die Kinderzeichnungen bedeutsame Werk von K. Bühler 
an. Wer über diese Dinge arbeitet, darf an der neueren Begabungslehre nicht vorbei- 
sehen, wenn er zu sicheren Ergebnissen gelangen will. Dann wäre es Hartlaub 
vielleicht auch gelungen, die seelischen Einzelkräfte, aus denen das Zeichnen des 
Kindes entspringt, schärfer zu sondern, als es im folgenden dritten Kapitel geschieht. 
Träumen und Spielen sind für ihn dessen Wurzeln und »das Träumen im Wort« 
nicht wesensverschieden von dem »Bilden im Spiel«. Allein daß Spiel und Ausdrucks- 
tätigkeit zwei verschiedene Richtungen geistigen Sichauslebens darstellen, ist auch 
von der Völkerpsychologie anerkannt, auf deren Boden sich der Verfasser mit seinen 
Ausführungen stellt. Die Beobachtung der ersten Entwicklungsstufe der Kinder- 
zeichnung aber läßt gerade deutlich erkennen — und Hartlaub sind die lehrreichen 
Untersuchungen von Krötzsch nicht unbekannt geblieben —, daß das Kritzeln zuerst 
durch den spielerischen Bewegungstrieb und seinen Rhythmus hervorgebracht wird 
und dann erst ein anschauliches Phantasieerlebnis in dasselbe eingeht. Auch wird 
man schwerlich die große Mehrzahl der zeichnenden Kinder bis zum 7. Lebensjahre 
als verträumt ansehen können. Es ist ein allzu einfacher Lösungsversuch, wenn 
Hartlaub die ganze Entwicklung im Anschluß an Tuiskon, Ziller, Baldwin, Lamprecht 
und Spengler aus einem »psychogenetischen Grundgesetz« ableiten zu können glaubt, 
nachdem das Einzelwesen die Entwicklungsphasen der Menschheit in seiner Kindheit 
wiederholt und erst mit einsetzender Geschlechtsreife seine Anpassung an die Wirk- 
lichkeit vollendet. Die Einwände von Wundt, Verworn u. a. gegen einen solchen 
Begriffsschematismus lassen sich nicht einfach mit dem beliebten Schlagwort vom 
»Psychologismus« beiseite schieben. Das pflegt meist zu geschehen, wenn ein For- 
scher auf irgend einem Gebiet der Kulturgeschichte aus mangelnder psychologischer 
Schulung auf kürzerem Wege zum Ziel zu gelangen sucht. Man kann sehr wohl 
einen Parallelismus der Entwicklung zwischen Kinder- und Wildenkunst anerkennen 
(s. u.), darf ihn aber nicht einfach aus der gleichartigen Geisteslage jenes naiven 
Monismus erklären, der dort die Mythenbildung und hier die Herrschaft der Märchen- 
phantasie bedingt. Es gilt vielmehr, ihn in der künstlerischen Gestaltung nachzu- 
weisen. Auf diese geht nun der Verfasser in den folgenden wertvollsten Abschnitten 
des Buches (Kapitel IV—VIl) ein. Hier weiß auch er aus neueren psychologischen 
Untersuchungen, so vor allem aus den Beobachtungen von Krötzsch und den Fest- 
stellungen von Jaensch über die subjektiven optischen Anschauungsbilder Nutzen zu 
ziehen. Auch Freuds Forschungen über die Traumphantasie mögen zur Erhellung 
der kindlichen Vorstellungsbildung beitragen, dürften aber nicht ausreichen, um das 
gesamte kindliche Gestalten als eine Art »Wachtraum« zu erweisen. Daß sich das 
Kind im (spielenden ?) Zeichnen eine Zeichensprache für seine verschwommenen Vor- 
stellungen von den Dingen schafft, deren Gebrauch ihm oft leichtere Ausdrucks- 
möglichkeiten eröffnet als die Sprache, ist zweifellos richtig, wenngleich diese Zeichen 
und Sinnbilder schwerlich oder nur in ganz seltenen Fällen vor den Wortbildern ent- 
stehen. Die Forschung hat sie seit Kerschensteiner als Schema bezeichnet, das bei der 
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großen Mehrzahl mit dem Altersfortschritt durch eine Zwischenstufe der gemischten 
zur rein erscheinungsmäßigen Wiedergabe der Menschen- und Tiergestalt, der Pflanzen, 
Geräte und des Raumganzen fortgebildet wird, doch werden von den Lebensformen 
nur die flächenhaften (orthoskopischen) Hauptansichten aus dem Gedächtnis wieder- 
gegeben Hartlaub erklärt, wie die bisherige Kinderkunstforschung, auch die typischen 
Kinderfehler (Doppelnase, Röntgenbilder u. a. m.) aus der Vermischung dieser Erinne- 
rungsbilder in der freien Vorstellung auf Grund einer »prästabilierten Harmonie« zwi- 
schen dem Ausdrucksverlangen und dem Anschauungsvermögen des durchschnittlich 
begabten Kindes. Er unterscheidet dabei jedoch nicht klar genug zwischen dem inneren 
Erinnerungsbilde und der typischen Darstellungsform, in der das erstere erstarrt und 
die auf dasselbe, sein freies Wachstum hemmend, zurückwirkt. In ihrer zum Teil durch 
die Technik bedingten Vereinfachung entspricht diese selbst auf der frühesten Entwick- 
lungsstufe keinesfalls dem ersteren (bzw. dem Phantasiebilde). Allzu scharf scheidet 
Hartlaub daher von diesen »Zeichen« und der »ideographischen Auffassung « der allge- 
meinen Begabung die »Gesichte« der wahrhaft künstlerisch Begabten, in denen er den 
unmittelbaren impressionistischen Niederschlag einzelner Eindrücke der lebendig be- 
wegten Wirklichkeit erblickt. Und doch wirkt nach seiner Grundanschauung in beiden 
Gruppen der Genius des unbewußten Schaffens. Wie reimt sich das? Gewiß zeichnen 
sich einzelne Kinder schon in sehr frühem Lebensalter durch die sprechende Aus- 
druckskraft aus, mit der sie solche Gesichtssinneserlebnisse aus frischer und zum 
Teil sogar noch aus weiter entfernter Erinnerung wiedergeben. Aber daß sie die 
Stufe des Schemas ganz überspringen, ist bisher nicht erwiesen, und dazwischen gibt 
es mannigfache Übergänge, wie ja auch Hartlaub mit Recht hervorhebt, daß die er- 
scheinungsmäßige Darstellungsweise manchmal schon bei Sechs- und Siebenjährigen 
ausreift. Wir werden daher die künstlerische Begabung doch nur als eine gestei- 
gerte Reproduktionsfähigkeit des durchschnittlichen optischen Vorstellungs- und Aus- 
drucksvermögens anzusehen haben, so fruchtbar auch die von Hartlaub vorgenom- 
mene Begriffsbestimmung für einen polaren Gegensatz innerhalb derselben erscheint. 
Die Gesetzmäßigkeit der Entwicklung der typischen Kinderzeichnung hat eben doch 
auch für das Verständnis der künstlerischen Leistung und Begabung viel mehr Be- 
deutung, als der Verfasser ihr zugestehen will, da sie uns Aufschluß über die stetig 
fortschreitende Vorstellungsbildung gibt. Den besonderen Wurzeln der letzteren 
aber muß noch tiefer nachgegraben werden. Weder die orthoskopischen Erinnerungs- 
noch die subjektiven optischen Anschauungsbilder reichen zu ihrer Erklärung aus. 

in der Bewertung der Kinderzeichnung vom ästhetischen Gesichtspunkt be- 
schränkt sich Hartlaub nun keineswegs auf die Gesichte, auf die er den Begriff des 
Erscheinungsmäßigen von Kerschensteiner abweichend allein angewandt wissen will, 
erblickt vielmehr mit Recht die künstlerische Leistung schon in der belebenden »Ab- 
wandlung des Schemas«. Die Begabung zu ästhetisch wertvoller Gestaltung spaltet 
sich in zwei Haupfrichtungen, die er unter den Stichworten »Schmuck und Gebärde« 
einander entgegenstellt. Er trifft damit in der Tat auf die beiden Grundkräfte bild- 
künstlerischen Schaffens, die nicht nur gesondert in verschiedenen Kunstwerken zur 
Auswirkung kommen, sondern in jedem mehr oder weniger zusammenwirken. Sie 
sind von Wundt als Bild und Ornament, von Wölfflin als imitatives und dekora- 
tives, von mir zuvor als illusionistisches (reproduktives) und rhythmisches Prinzip 
unterschieden worden. Innerhalb solcher Zweiteilung erörtert der Verfasser in 
anregender Weise die mannigfaltigen Äußerungen der Sonderbegabungen, die auf 
der Mannheimer Ausstellung in Gruppen vereinigt waren. Daß der Schmuck (bzw. 
der ornamentale Trieb) auch in der Kinderzeichnung schon sehr früh sowohl im 
Linienrhythmus wie in harmonischen Farbenzusammenstellungen durchbricht, hat die 
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Veranstaltung durch verdienstvolle Bearbeitung des Stoffes bestätigt. Der eigentliche 
Darstellungstrieb kommt andrerseits vor allem in der gebärdenhaften Schilderung der 
erzählenden Zeichnung zum Ausdruck. Hartlaub stellt hier wieder eine allmählich 
von rein gegenständlicher Zusammenstellung (Fragmentbildery fortschreitende Ent- 
wicklung fest. Daß Bewegungsausdruck und erscheinungsmäßige Gestaltung dabei 
keineswegs immer gleichen Schritt halten, scheint auch ihm nicht entgangen zu sein, 
und mag ihn in der Absonderung der typischen von der künstlerischen Kinderzeichnung 
bestärkt haben. Als vorherrschenden Zug kindlichen Phantasielebens glaubt er die 
Richtung auf das Übersinnliche und Außergewöhnliche, also ein Stück Romantik, 
bezeichnen zu können, daneben eine starke Neigung zum Komischen, d. h. zur Kari- 
katur, aus dem Bedürfnis der Seibstbehauptung. Ohne das bestreiten zu wollen, wird 
man doch noch eine gründlichere Sonderung der verschiedenen Phantasieleistungen 
und ihres zeitlichen Hervortretens fordern müssen. Was die Mannheimer Ausstellung 
dafür geliefert hat, wird von Hartlaub verwertet. Daß er in alledem den unbewußt 
wirkenden Genius erkennt, der nur in dem wahrhaft begnadeten Kinde über das 
jugendliche Alter fortlebt, ändert nichts am tatsächlichen Gehalt der treffenden Be- 
obachtungen, die auch eine psychologische Deutung zulassen und vom wissenschaft- 
lichen Standpunkt erfordern. Das psychogenetische Grundgesetz (s. 0.) sucht der 
Verfasser durch »Parallelen« der Kinderkunst mit der der Primitiven zu stützen, 
die schon von Ricci bemerkt und besonders von Levinstein verfolgt, neuerdings jedoch 
vielfach bestritten worden sind. Er spricht hier manches zutreffende Urteil aus, so 
z. B. über das Verhältnis der ersteren zur ägyptischen Kunst als folgerichtiger Durch- 
führung des orthoskopischen Darstellungsprinzips, wie das H. Schäfer jetzt erwiesen 
hat (vgl. meine Besprechung in der D. Lit.-Ztg. 1923, Nr. 14—52). Wenn er jedoch 
auf der Hypothese Verworns von der Priorität der physioplastischen Kunst (des 
Paläzolithikum, der Buschmänner und Eskimo) fußt und daraus folgern will, daß auch 
in der allgemeinen Kunstentwicklung Zeichen und Gesicht von jeher gesondert neben- 
einanderstehen, so bleibt dieser Schluß ebenso unwahrscheinlich wie die durch manche 
neuere Feststellungen stark erschütterte, wenn nicht gar schon widerlegte Voraus- 
setzung. Zuzugeben ist höchstens, daß unter äußeren begünstigenden Einflüssen die 
erscheinungsmäßige Auffassung sich (vielleicht dank der Einwirkung der subjektiven 
optischen Anschauungsbilder) sehr schnell aus der schematischen Darstellungsweise 
entwickeln konnte, — genau wie beim begabten Kinde. In der Grundanschauung 
möchte auch ich Hartlaub durchaus zustimmen und halte deshalb seine Hinweise auf 
die Unterschiede, die bei diesem und bei den Primitiven eine scheinbar verschieden- 
artige Erfüllung derselben immanenten Gesetzmäßigkeit hervorrufen, für das Beste 
an seinen einschlägigen Ausführungen, wenngleich einzelne Behauptungen, wie die, 
daß der Spieltrieb in der Kunst der Wilden und hier wie dort der Drang zu plasti- 
scher Gestaltung der ideographischen Kunst mangle, fehlgehen. Ein überzeugender 
Nachweis konnte ihm schon deshalb nicht gelingen, weil er auf die Übereinstim- 
mungen und Ähnlichkeiten der Gestaltung nicht näher eingeht. Die weitere Paral- 
lele mit den Kunsterzeugnissen Schwachsinniger, die durch Krötzsch ihre überzeugende 
Erklärung aus dem Zwiespalt des rhythmischen Bewegungstriebes und der Phantasie- 
vorstellung gefunden haben, sollte ihn doch am Glauben von dem unbewußt wirken- 
den Genius im Kinde ein wenig irre machen. Doch das ist letzten Endes eine Welt- 
anschauungsfrage. Kritisches Urteil beweist er zur Genüge in der dankenswerten 
Auseinandersetzung mit dem gekünstelten primitiven Stil des neueren Expressionis- 
mus, die eine längere Anmerkung füllt. 

Die Grundanschauung des Verfassers scheint sich im Verlaufe der Betrachtung 
geklärt zu haben. In den letzten beiden wiederum enger zusammenhängenden Ka- 
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piteln über »Einfluß, Umwelt« und »Unterweisung« wird der Begriff des Genius in 
eine wissenschaftlich annehmbare Formel gebracht, die sich als die allgemeine psy- 
chogenetische, kindhafte Lage der Sonderbegabung des Individuums umschreiben läßt. 
Sie wirkt durch ihre seelischen Einschränkungen gleichsam gegen nachteilige äußere 
Einwirkungen schützend, zugleich aber auch durch ihre triebhafte Kraft befreiend auf 
diese bei ihrem Hineinwachsen in die Umwelt. Den Gedanken und Folgerungen 
Hartlaubs über diese für den Kunstunterricht entscheidende Fragen kann ich in allen 
wesentlichen Punkten nur zustimmen. Es liegt ja auf der Hand, daß es unmöglich 
und deshalb verkehrt wäre, das Kind gegen die Eindrücke der es umgebenden Kunst 
absperren zu wollen, die je nach seiner Begabung und Reife einen mehr oder weniger 
anregenden Einfluß auf seine zeichnerische Betätigung ausüben müssen. Förderung 
wird sie aber nur durch die Darbietung solcher Bilderbücher und solchen Spielzeugs 
erfahren, die seinem eigenen jeweiligen Gestaltungsvermögen sozusagen wahlverwandt 
sind. Der Verfasser glaubt da eine Auswahl einfacher zumal holzschnittartiger Dar- 
stellungen der älteren Kunststile nicht nur den illusionistischen Bildern, sondern auch 
den für das Kind eigens zurückgebildeten Abbildungen der modernen Kinderbuch- 
illustration vorziehen zu sollen, — wohlgemerkt aber doch nur solcher, die nicht 
allzuviel von fremdartiger Stilisierung enthält. In einem trefflichen Überblick über 
die Entwicklung des Zeichenunterrichts seit der in den neunziger Jahren einsetzenden 
Abwendung vom akademischen Kunstideal und seiner pedantischen Lehrmethode 
zeigt er, daß auch die damals eingeleitete »Erziehung des Kindes zur Kunst« durch 
Schulung seiner Formauffassung und Naturbeobachtung am Vorbilde der Wirklichkeit 
und die damit verbundene Freigabe aller technischen Kunstmittel noch nicht die 
schöpferische Künstlerkraft in ihm freizumachen und zu heben imstande gewesen ist, 
sowenig wie die Vorführung von Werken der hohen Kunst außerhalb und innerhalb 
des gesamten Schulunterrichts. Anzuknüpfen ist die Kunsterziehung vielmehr an die 
reine Kinderleistung vorzugsweise im freien Zeichnen aus der inneren Vorstellung 
heraus, wie das von begabten und einsichtigen Lehrern heute in mannigfaltiger Weise 
geschieht. Die eigenartige Sonderbegabung wird dann gewiß in der Regel die ihr 
angemessene Richtung einschlagen, — doch kann meines Erachtens dieser Weg zu- 
nächst nur zum Erkennen der Begabungsstärke und der Begabungsrichtung dienen. 
Bedenklich erscheint mir besonders die Forderung einzelner neuerer Zeichenlehrer, 
der auch Hartlaub noch zu viel Spielraum lassen will, dem Kinde gegenständliche 
Gebilde möglichst fernzuhalten und es sich im Sinne des heutigen Expressionismus 
im reinen Linienrhythmus oder in Farbensymphonien ergehen zu lassen. Das kann 
höchstens dekorativen Begabungen zu reicherer Entfaltung Anregung bieten. Daß das 
reine Gedächtniszeichnen, zumal bei der Durchschnittsbegabung, unfruchtbar bleibt, 
ist von E. Meumann durch wiederholte umfassende Erhebungen festgestellt worden. 
Es gilt also für den Lehrer, diejenigen Vorbilder an jedes Kind heranzutragen, die 
seiner Auffassung wahlverwandt sind und ihm doch neue künstlerische Keime ver- 
mitteln. Ich stimme Hartlaub durchaus darin zu, daß die ältere Kunst zu diesem 
Verfahren reiche Schätze bietet. Auch die jüngste Kunst wollen wir ihm nicht gänzlich 
vorenthalten, aber doch auch nicht mit allen ihren gewollten Naivitäten und Über- 
treibungen zur Nacheiferung zuführen. So mag die Sammlung der Zeichenklasse 
möglichst mannigfaltig sein und dem Kinde die Wahl möglichst freigegeben werden. 
Dann bleiben aber immer noch die wichtigsten Einzelfragen zu entscheiden, welcher 
Art die Vorlagen ihrer Gestaltung nach auf den einzelnen Entwicklungsstufen für die 
durchschnittlich Begabten sein sollen, auf die nun einmal jeder Schulunterricht be- 
rechnet sein muß. Mir scheint, daß wir da seit Kerschensteiners Reformarbeit immer 
noch auıf dem richtigen Wege sind, wenngleich die Ergebnisse der neuesten Kinder- 
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kunstforschung wohl einige Erweiterungen des Lehrganges wünschenswert machen. 
Vorlagen und vereinfachte Vorbilder der Lebensformen sind nicht so unbedingt zu 
verwerfen — auch Hartlaub scheint sie nicht ganz ausschließen zu wollen —, wie es 
seither geschehen ist. An ihnen schärft sich die Auffassung der flächenhaften Er- 
scheinung leichter als an der Wirklichkeit und macht das Anschauungsvermögen für 
diese dadurch aufnahmefähiger, wenn zugleich der Blick für sie geöffnet wird. Auf 
der anderen Seite soll der erwachende Sinn für räumliche Gestaltung zunächst durch 
Modellieren, Papparbeiten und dergleichen Handarbeit gefördert werden, wie der Ver- 
fasser anrät, bevor die Belehrung über Perspektive und Schattengebung beginnt. Mir 
scheint dabei wichtig, daß bei der plastischen Betätigung, der Hartlaub eine anregende 
Anmerkung widmet, auch die Umsetzung einer Bildvorlage in die volle Körperlich- 
keit des Bildwerks gefordert werden sollte, die eine Umkehrung des Vorstellungs- 
ablaufs des zeichnerischen Verfahrens mit sich bringt. Ich hoffe, diesen Gedanken 
und manche andere hier gegebene Andeutung bald eingehender begründen zu können. 
Sie entspringt der Erkenntnis, die wir der von Hartlaub leider unterschätzten psycho- 
logischen Kinderkunstforschung über die allgemeine anschauliche Vorstellungsbildung 
verdanken. 

Den theoretischen Ausführungen des Verfassers sind als dankenswerter An- 
hang Erläuterungen zu den Tafeln beigegeben, die eine Auslese der bedeutsamsten 
auf der Mannheimer Ausstellung vereinigten Leistungen von kindlichen Zeichnern 
bieten. Sie enthalten manche feine Bemerkung zur Beurteilung jugendlichen Kunst- 
schaffens. War der letzte vor einem guten Jahrzehnt erschienene Beitrag zur Kunst- 
wissenschaft auf diesem Gebiete von Luise Potpeschnigg in Wien vorwiegend den 
entwicklungsgeschichtlichen Fragen gewidmet, so sind durch Hartlaub unstreitig wert- 
volle Aufschlüsse über die ästhetische Seite der Kinderkunst gewonnen und in Mann- 
heim zur Anschauung gebracht worden. Den Genius im Kinde wird die Wissen- 
schaft doch vorsichtigerweise nur als Metapher anerkennen können. 

Berlin. ©. Wulff. 


Wilhelm Fraenger, Der Bauern-Bruegel und das deutsche Sprich- 
wort. Zürich, Eugen Rentsch. 


Das mit 49 Abbildungen nach Bildern des Meisters geschmückte Buch, ein neuer 
Band der von Fraenger herausgegebenen komischen Bibliothek, sollte die Kunst- 
historiker darauf hinlenken, daß eine rein philosophische und rein formalästhetische 
Kunstbetrachtung auf Abwege führen kann. Kunst, Wissenschaft und Literatur haben 
sich in allen Perioden parallel entwickelt und sind durch den allgemeinen Zeitgeist 
verbunden. Das wird in der modernen Kunst nicht immer deutlich, weil der Inhalt 
der Kunst vor der Formgestaltung in den Hintergrund tritt. Die Zeitverbundenheit 
auch der älteren Kunst übersieht die rein philosophische Richtung der neueren 
deutschen Kunstwissenschaft. In wie großem Maße die bildende Kunst nur eine 
Ausdrucksform der allgemeinen Zeitstimmung ist, lehrt Fraengers Bruegelmonographie. 
Darin scheint mir der besondere Wert des merkwürdigen Buches zu liegen. Niemand 
wird diese Schrift mit großer Armbewegung beiseite schieben können, nur weil sie 
sich nicht innerhalb des Rahmens bewegt, den die heutige Kunstforschung sich ge- 
steckt hat. Dazu ist die Arbeit zu tief fundiert, zu substanzreich, zu ernst und sachlich 
in der Gedankenführung. Gerade durch ihre Vorzüge entfaltet sie der Kunstgeschichte 
neue Ausblicke und Möglichkeiten und zieht die Methodik auf ein gegenwärtig wenig 
beackertes Feld. Aus der vergleichenden Betrachtung von Kunst und Literatur werden 
sich noch manche Anregungen holen lassen, die beiden Disziplinen nützlich sein 
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werden. Das Sprichwort, das Fraenger zur Deutung der Kunst Bruegels herangezogen 
hat, ist nicht eine Oattung der reinen Literatur, sondern mehr Ausdruck der Volks- 
stimmung einer Zeit. Insofern gewinnt Fraengers Buch einen mehr soziologischen 
Charakter. Leider fehlt ihm wie so vielen deutschen Büchern ein zusammenfassender 
Abschluß, die Konklusion, die allen französischen Büchern ein so festes und be- 
stimmtes Rückgrat gibt. Auch eine Einleitung fehlt, die in klaren Worten die These 
fixiert. Ohne diese Umrahmung schwimmen die Kapitel ein wenig haltlos im Rahmen 
des Buches. Abgesehen von diesen äußeren Schönheitsfehlern, die sich allerdings 
störend bemerkbar machen, verrät Fraengers Darstellung eine strenge, kunst- und 
literarhistorische Schulung und ist vor allem in einem einprägsamen Stil geschrieben, 
der sich nicht spreizt, aber für jeden Gedanken eine persönliche Form findet. Zur 
Deutung der großen Berliner Sprichworttafel hat Fraenger im fünften Buch des Pan- 
tagruel eine literarische Parallele gefunden, in der Rabelais rund dreißig Sprichwörter 
des alten Frankreich zu einem großen Genrebild dramatisiert und in den Rahmen 
einer weiten Landschaft eingeschlossen hat. Fraenger analysiert dieses literarische 
Bild und kommt zu dem Ergebnis, daß es auf einer starren Koordination der inhaltlich 
ganz unzusammenhängenden Motive beruht. Das additive Formprinzip von Rabelais 
wird ausführlich erläutert. Nachdem er anschaulich gemacht hat, wie Rabelais aus 
sprichwörtlich figürlichen Motiven ein Schauspiel komponiert hat, geht er zu Bruegels 
Bild über. Er zeigt die Entwicklung, die Bruegels Sprichwortdarstellung genommen 
hat, und beweist, daß es ihm erst im Berliner Bild gelungen ist, ähnlich wie Rabelais 
die Sprichwortlehre völlig einzuschmelzen in ein Bild des Lebens und restlos alle 
Deutung ‘aufzulösen in reine Anschauung. »Hat Bruegel sich,« schreibt Fraenger, 
dieser inneren Voraussetzung der Sprichwortschöpfung tatsächlich bemächtigt, so 
ist das große Bild des Bauernbruegel nicht mehr als eine äußerliche Illustration, 
sondern als freispielender Sprichwortmythos zu betrachten.<e Der Vergleich zwischen 
Rabelais und Bruegel, der die folgenden zwanzig Seiten füllt, gehört zu den besten 
Abschnitten der neueren Kunstliteratur. Es folgt ein Abdruck der alten deutschen 
Sprichwörter aus Karl Friedrich Wilhelm Wanders deutschem Sprichwörter-Lexikon, 
der das Buch unnötig beschwert, das Leben Pieter Bruegels von Karl van Mander 
sowie eine mit philologischer Sorgfalt durchgeführte Erläuterung der Sprichwort- 
darstellungen Bruegels. 
Berlin. j Otto Grautoff. 


Hans Hr. Busse, Das literarische Verständnis der werktätigen Jugend 
zwischen 14 und 18. Mit Geleitworten von C. Mosterts und Chr. Klum- 
ker. 32. Beiheft zur Zeitschrift für angewandte Psychologie. Verlag von 
Johann Ambrosius Barth, Leipzig 1923. X und 289 S. 


Mit sehr freundlichen und ehrenden Worten haben C. Mosterts — Erster Vor- 
sitzender des Ausschusses der deutschen Jugendverbände zu Berlin — und Chr. Klum- 
ker — Professor für Fürsorgewesen an der Frankfurter Universität — diese fleißige, 
gediegene Arbeit eingeleitet. Es ist eine Dissertation aus der Schule von Jonas Cohn 
und Joseph Geyser, und zwar eine in ihrer Art durch sachliche Zuverlässigkeit und 
Gründlichkeit mustergültige Dissertation. Geprüft wurde die freiwillige Beteiligung 
von Jugendlichen am Vereinsleben, und zwar an dessen Literaturpflege, nämlich an 
der »Literarischen« und der »Dramatischen Abteilung«, am Theaterbesuch sowie an 
der Benutzung der Bibliothek. Das Hauptmaterial lieferte der katholische »Jünglings- 
verein< einer industriearmen süddeutschen Mittelstadt. Der Verfasser — zugleich 
der Versammlungsleiter — bediente sich fast ausschließlich der freien Beobachtung, 
um jede Befangenheit auszuschließen. Darum blieb auch die theoretische Absicht 
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den Vereinsmitgliedern völlig unbekannt. Unter verschiedenen Oesichtspunkten wurde 
das Material untersucht: im Hinblick auf Sprachverständnis, literarische Interessen, 
eigentliches Kunstverständnis. Zahlreiche Statistiken sind beigefügt. Wenn auch 
manche Ergebnisse noch einer Bestätigung durch eine reichere Erfahrung bedürfen, 
der eingeschlagene Weg ist der richtige, gerade weil er so vorsichtig und behutsam 
beschritten wird. Überall finden wir bezeichnende Proben, die Busses Schlußfolge- 
rungen veranschaulichen sollen. Es hätte nun wenig Wert, das eine oder andere 
Ergebnis hier anzuführen und vielleicht kritisch zu beleuchten; diese Arbeit kann 
nur ergänzt oder berichtigt werden durch andere Arbeiten gleicher oder ähnlicher 
Richtung. Aber keiner, der sich überhaupt ernstlich mit diesem Fragenkreise be- 
schäftigt, kann achtlos an dieser Dissertation vorübergehen. 
Rostock. Emil Utitz. 


Paul Moos, Die Philosophie der Musik von Kant bis Eduard v. Hart- 
mann. Zweite, ergänzte Auflage. Deutsche Verlagsanstalt, Stuttgart-Berlin- 
Leipzig. 1922. 666 S. 


Gegenüber jener heute nur allzugroßen Zahl von ästhetischen Büchern, die mit 
genialer Intuition unter Mißachtung des Tatsächlichen große Perspektiven eröffnen, 
tut es wohl, in den Büchern von Paul Moos Werken eines Gelehrten jenes älteren 
Typs zu begegnen, der — nicht ohne festen eigenen Standpunkt, aber doch vor- 
sichtig abwägend — die Fülle seiner Belesenheit klar und nüchtern zu einem un- 
verächtlichen Ganzen ausbreitet. Auf die Suggestion großer Lesermassen freilich 
muß diese Art verzichten; umso erfreulicher ist es, daß sich Moos’ »Moderne Musik- 
ästhetik in Deutschland« durchgesetzt hat, so daß 1922 unter dem Titel »Die Philo- 
sophie der Musik von Kant bis Eduard v. Hartmann« eine neue Auflage erscheinen 
konnte. Auch diesmal wieder ist wie in der ersten Auflage die Zufügung »bis 
Eduard v. Hartmann« nicht zeitlich, sondern bekenntnishaft zu nehmen. Hartmann 
erscheint dem Verfasser als der Vollender der gesamten modernen Musikästhetik. 
Zwar ist die Begeisterung jetzt gedämpfter geworden, einige stark unterstrichene 
Lobeshymnen der früheren Auflage, die zum Stil des Ganzen nicht paßten, sind weg- 
gefallen; aber nur die Form ist gemildert. Noch immer ist die gelegentlich einge- 
streute Kritik vom Geist und den Argumenten Eduards v. Hartmann ausgesprochen 
oder unausgesprochen beherrscht. Freilich paßt die Sonderstellung, die Hartmann 
dadurch eingeräumt wird, daß ihm ein besonderes Schlußkapitel gewidmet ist, nicht 
ganz zum Baustil des Werkes; die sachlich referierende Art des Buches hätte ver- 
langt, daß Hartmann in der historischen Reihenfolge an den Platz gestellt wird, der 
ihm zukommt; oder auch der Verfasser hätte das ganze Werk weniger sachlich re- 
ferierend, mehr systematisch-historisch anlegen müssen. 

Aber abgesehen von dieser Äußerlichkeit ist die starke Hinneigung zu Eduard 
v. Hartmann dem Werke nur förderlich gewesen. Sie hat Moos 1901, in der Zeit, 
da die erste Auflage erschien, davor bewahrt, den Moderichtungen des Tages, dem 
extrem naturalistischen Psychologismus Fechners und Wundts anheimzufallen; die 
erfrischend deutlichen Urteile über das Banausentum von Wundts und Fechners 
ästhetischen Anschauungen war in den Jahren, da es selbstverständlich schien, den 
Tadel Fechners oder Wundts mit einer Verbeugung vor dem Tiefsinn ihres ästheti- 
schen Verständnisses zu begleiten, eine Tat. Ebensowenig aber hat sich Moos in 
die Gegenströmung gegen die wissenschaftliche Ästhetik, in die blinde Verhimmelung 
Schopenhauerscher oder Wagnerscher Ideen hineinreißen lassen. So brauchte in der 
zweiten Auflage nichts an den Grundstellungnahmen geändert zu werden — Moos 
ist der Zeit nicht entgegengekommen, sondern die Zeit hat sich ihm genähert. Und 
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wenn dem Referenten auch die ästhetischen Begriffe, mit denen Moos nach Hart- 
mann arbeitet, Inhalt, Form, Schein usw. noch zu. unbehauene Bauklötze sind, zu 
grob gesponnene Begriffe sind gegenüber der Verschlungenheit des ästhetischen Tat- 
bestands, so sind sie doch bei Eduard v. Hartmann und ebenso bei Moos an den 
Tatsachen orientiert und in einer Weise durchdacht, die gerade innerhalb der Musik- 
ästhetik selten ist. 

Weniger als Eduard v. Hartmann, dem Endpunkt der Reihe, wird Moos ihrem 
Anfangspunkt, wird er Kant gerecht. Gerade hier mußte die rein referierende Me- 
thode versagen, weil sowohl der Wert wie auch die Schrullenhaftigkeit von Kants 
musikästhetischen Anschauungen nur bei einer systematischen Darstellung recht zur 
Geltung kommen. Am besten gelungen scheint mir die Darstellung der idealistischen 
Ästhetiker einerseits wie der Anschauungen Hanslicks und der Motive, die bei seinen 
Meinungen zusammen- und gegeneinander wirken, andererseits. 

Die Idealisten und Hanslick — das sind die Grundpfeiler, um die sich eine 
schier unübersehbare Zahl der verschiedenartigsten Anschauungen rankt — man ist 
selbst als Ästhetiker erstaunt, welche Fülle von Autoren nicht immer unbeträchtlicher 
Art Moos für die Entwicklung der Musikästhetik im 19. Jahrhundert beizubringen 
gewußt hat. 

Gegenüber der ersten Auflage hat sich die Darstellung vor allem um drei Gruppen 
von Ästhetikern vermehrt; in der ersten Auflage waren die Anfänge des 19. Jahr- 
hunderts zu kurz gekommen, und so war es nur in Ordnung, daß Heinse, 
Schiller und Herder, daß den romantischen Ästhetikern besondere Abschnitte ge- 
widmet sind. Andererseits war es ein organisatorischer Fehler der ersten Auflage, 
daß Richard Wagner (und Nietzsche) fehlten, mit der Begründung, daß die gesondert 
erschienene Arbeit des Verfassers über »Richard Wagner als Ästhetiker« als Ergänzung 
diene. Aber eine Musikästhetik des 19. Jahrhunderts muß ein in sich geschlossenes 
Ganzes sein; deshalb war es geboten, in der neuen Auflage den Fehler wieder gut 
zu machen. Was Nietzsche angeht, so ist der Verfasser dabei wohl etwas übers 
Ziel geschossen. Er hat, entgegen seinen sonstigen Gepflogenheiten, nicht bloß die 
gesamte Philosophie Nietzsches dargestellt, sondern in den Anmerkungen sogar Werke 
über Nietzsche referiert (Richter, Riehl, Simmel, Bertram usw.). 

Die dritte Ergänzung gegenüber der ersten Auflage war dadurch geboten, daß 
seit ihrem Erscheinen mehr als 20 Jahre vergangen waren und die musikästhetische 
Bewegung seitdem nicht stehengeblieben war; so wird über Kretzschmar, Schering, 
Schmitz, Lalo, Becher, Pfitzner, Heim u. a. berichtet. Hierbei wird freilich der früher 
bei Wagner gemachte Fehler der ersten Auflage wiederholt: Die in des Verfassers 
Buch über die Ästhetik der Gegenwart besprochenen Ästhetiker wie Lipps, Volkelt, 
Groos u. a. werden nicht im Text referiert, nur in der Anmerkung gelegentlich erwähnt, 
während manche von ihnen von größerer Bedeutung für die Musikästhetik sind als 
die gesondert angeführten. 

Mit der Erweiterung auf der einen Seite geht eine stärkere Konzentration auf der 
anderen Hand in Hand; es ist die Darstellung allzu ausführlich behandelter Autoren 
gekürzt, die Kritik bedeutend straffer gefaßt. Immerhin bliebe hier noch manches 
zu tun; 33 Seiten für Engel sind zu viel im Rahmen eines Buches, in dem Hegel, 
Schopenhauer u. a. sich mit der Hälfte oder einem Drittel dieses Umfangs begnügen 
müssen. 

Besonders hervorzuheben sind noch die am Schluß des Buches angefügten An- 
merkungen, die zum Teil die Literatur über die besprochenen Autoren nachweisen, 
zum Teil aber auch kleine, aber ausgezeichnet orientierende Abhandlungen über die 
Geschichte irgend eines musikphilosophischen Sonderproblems betreffen (das Musik- 
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problem im Altertum und Mittelalter, die Entstehung der Musik, die Theorien über 
Harmonie und Konsonanz u.a.). 

Gerade die weit aushciende und alles Wichtige zusammenfassende Arbeit von 
Moos läßt erkennen, wie wenig noch auf dem Gebiet der eigentlichen Musikästhetik 
erreicht worden ist. Es sind einige wenige Probleme, die immer wiederkehren: Be- 
deutung der Gefühle in der Musik, Verbindung von Ton und Wort u.a.m.; und 
selbst bei ihnen hat man den Eindruck, daß die Analyse noch ganz in den Anfängen 
steht, daß die Mehrzahl der Autoren mehr von Einfällen und von psychologischen 
oder philosophischen Vormeinungen bestimmt ist als von einer an den Tatsachen 
orientierten Auseinandersetzung mit dem Problem. 

Vielleicht läßt die Art, wie der Verfasser die Darstellung der Philosophie der 
Musik gibt, diese Geringfügigkeit des Erreichten besonders deutlich hervortreten. 
Dadurch, daß er die Anschauungen der verschiedenen Musikphilosophen aneinander- 
reiht, tritt der tatsächliche Gehalt ihrer Meinungen klar hervor. Freilich gewährt diese 
Methode keinen Einblick in die geistigen und persönlichen Kräfte, auf deren Boden 
diese Anschauungen erwachsen sind. Gerade die musikphilosophischen Anschau- 
ungen sind ja fast nirgends etwas Selbständiges, isoliert Entstandenes. Sie sind in 
der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts die Auswirkung allgemein philosophischer 
Anschauungen auf ein spezielles Gebiet, in der zweiten Hälfte in sehr vielen Fällen 
Exponent des Streites um Wagner. Wer von diesen und ähnlichen Dingen wenig 
oder nichts weiß, der wird die eigentlichen Hintergründe, von denen sich die Autoren 
abheben, nicht verstehen, dem wird das Buch als eine bloße Sammlung von Mei- 
nungen erscheinen. 

So ist das Buch nicht eigentlich zur Lektüre noch auch zur Einführung geeignet. 
Trotzdem — das Werk ist unentbehrlich für jeden, der in die Musikphilosophie von 
Kant bis zur Gegenwart tiefer eindringen will. Es ist eine Rück- und Überschau, 
von der man nur wünschen könnte, daß wir sie für andere Gebiete der Ästhetik in 
ähnlicher Weise besäßen. 

Göttingen. Moritz Geiger. 


II. Kongreß für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft. 

Der Kongreß wird nunmehr in Berlin (Aulagebäude der Universität) stattfinden 
und zwar vom 16.—18. Oktober 1924. Alles Nähere durch Prof. Dessoir, Berlin W, 
Speyererstr.9. Das Programm ist im wesentlichen dasselbe geblieben, wie es für 
Halle in Aussicht genommen war. 


HERAUSGEGEBEN 


VON 


MAX DESSOIR 


XVIIL.BAND > 2.HEFT 


STUTTGART 
VERLAG VON FERDINAND ENKE 
u 1924 


fe erscheint in Haften von sechs bis zehn Druckbogen, wovon je vier einen Band bilden. Der Preis 
u 2 Mn nah en Umfang, die Berechnung erfolgt heftweise. Es ist alljährlich die Ausgabe eines 
Bandes beabsichtigt. 

Ausgegeben am 2. August 1924. 
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INHALT 


VII. ERWIN PANOFSKY, Über das Verhältnis der Kunstgeschichte zur 
Kunsttheorie . . . 129 
VIII. MAGDA HEILBRONN, Über eine aschitektonfsche Gesetzlichkeit 162 
IX. FRIEDRICH KAINZ, Zur dichterischen Sprachgestaltung . . . 19 
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Bemerkungen: Soziologie der Kunst. Von JohannesM. Verweyen + 
Besprechungen: O.Hesnard, Fr. Th. Vischer. — Richard Müller- 


Freienfels, Die Philosophie der Individualität. — Anton 
Faistauer, Neue Malerei in Österreich. — Hans Fehr, Das 
Recht im Bilde. — Hans Prinzhorn, Bildnerei der Geistes- 


kranken. — Alfred Kuhn, Die neuere Plastik. — Robert Petsch, 
Deutsche Dramaturgie. I. Von Lessing bis Hebbel. — Wilhelm 
v. Scholz, Hebbel. — Ernst August Georgy, Die Tragödien 
Friedrich Hebbels nach ihrem Ideengehalt. — Karl Grunsky, 
Musikästhetik. — H.v.d. Pforten, Der Musikfreund. 
Schriftenverzeichnis für 1922. 
Zweiter Kongreß für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft. 
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Des achtzehnten Bandes drittes Heft wird folgenden Inhalt haben: 
Helene Herrmann, Studien zu Heinrich von Kleist. 
Kurt Sommer, Über Gruppierung der Gestalten im Drama. 
Gustav Herrmann, Verlust und Wiederkehr der künstlerischen Farben- 
ausdrucksfähigkeit während einer akuten Geistesstörung. 
Ludwig von Bertalanffy, Expressionismus und Klassizismus. 
Bemerkungen. 
Besprechungen. 
Schriftenverzeichnis für 1923, 


Alle Zuschriften und Sendungen sind an den Herausgeber, Professor 
MAX DESSOIR, Berlin W., Speyererstraße 9, zu richten; unver- 
langt eingesandte Handschriften werden im Fall der Unverwend- 
barkeit nur dann zurückgeschickt, wenn ein frei gemachter Brief- 
umschlag beiliegt; Bücher können auch an die Verlagsbuchhand- 
lung vonFERDINAND ENKE in Stuttgart eingesandt werden. 

Redaktion und Verlag setzen voraus, daß an allen für die „Zeit- 
schrift für Ästhetik“ zur Veröffentlichung angenommenen Beiträ- 
gen dem Verlage das ausschließliche Recht zur Ver- 
vielfältigung und Verbreitung bis zum Ablauf des auf 
das Jahr der Veröffentlichung folgenden MRICHBFTIAN 
res verbleibt. 

Den Mitarbeitern werden für die Abhandlungen und Bönkrkiuigen 
außer einem Freistück des ganzen Heftes 30 Sonderabzüge 
unentgeltlich geliefert; für umfangreiche Besprechungen 
stehen auf besondere Bestellung 15 Abzüge des betref- 
fenden Bogens zur Verfügung. 

Weitere Sonderabzüge werden nur gegen Berechnung geliefert. Die 
Bestellung wolle man auf dem Korrekturbogen vermerken. 


v1. 


Über das Verhältnis der Kunstgeschichte zur 
Kunsttheorie. 


Ein Beitrag zu der Erörterung über die Möglichkeit 
„kunstwissenschaftlicher Grundbegriffe“. 
Von 


Erwin Panofsky. 


In einer vor mehreren Jahren erschienenen Arbeit!) hat der Ver- 
fasser dieses Aufsatzes den Versuch gemacht, den in der gegenwärtigen 
Kunstwissenschaft häufig verwendeten, aber nicht immer zutreffend 
bestimmten Begriff des »Kunstwollens« (mit welchem Terminus wir 
seit Alois Riegl die Summe oder Einheit der in irgend einem künstle- 
rischen Phänomen?) sich offenbarenden schöpferischen Kräfte zu be- 
zeichnen pflegen) einigermaßen zu klären. Dieser Versuch hatte sich 
um den Nachweis bemüht, daß jenes »Kunstwollen«, wenn anders 
die Untersuchung nicht einem circulus vitiosus verfallen solle, nicht 
psychologistisch als Wille des Künstlers (oder der Epoche usw.) ge- 
deutet werden dürfe, vielmehr nur dann einen möglichen Gegenstand 
kunstwissenschaftlicher Erkenntnis darstelle, wenn es nicht als psy- 
chologische »Wirklichkeit«, sondern als ein metempirischer Gegenstand 
betrachtet werde — als etwas, das als »immanenter Sinn« im künst- 
lerischen Phänomene »liegt«. In dieser Eigenschaft — und nur in dieser 
Eigenschaft — erschien uns das »Kunstwollen« mit Hilfe a priori gültiger 
»Örundbegriffe« faßbar, d. h. also als ein Denkgegenstand, der über- 
haupt nicht in einer Wirklichkeitssphäre (auch nicht in der Sphäre 
historischer Wirklichkeit) anzutreffen ist, sondern, mit Husserl zu 
reden, »eidetischen« Charakter trägt. 

Der kritische Teil dieser Ausführungen scheint, soweit uns bisher 
Äußerungen zu dem genannten Aufsatz bekannt geworden sind, keinem 


ı) Zeitschr. f. Ästhetik u. allgem. Kunstwissensch. XIV, 1920, S. 320 ff. 

#5) Unter der Bezeichnung »künstlerisches Phänomen« oder »künstlerische Er- 
scheinung« verstehen wir hier und im folgenden jedes kunstwissenschaftliche Objekt, 
das unter dem Gesichtspunkt der Stilkritik als eine Einheit betrachtet werden 
kann — sei diese Einheit nun regional (Volksstil), epochal (Zeitstil), oder personal 
(Individualstil) begrenzt, oder sei sie nur durch ein einzelnes Kunstwerk repräsentiert. 

Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XVIIl 9 
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Widerspruche begegnet zu sein; gegen den positiven jedoch — d. h. 
gegen die These von der Möglichkeit und Notwendigkeit a priori gültiger 
kunstwissenschaftlicher Grundbegriffe — hat letzthin Alexander Dorner 
eine Reihe von Einwänden geltend gemacht?!). Diese Einwände haben 
unseren Standpunkt in nichts zu erschüttern vermocht, da sie teils auf 
einem grundsätzlichen Mißverständnis unserer Ansichten?), teils auf 
einer, wie wir glauben, irrigen Auffassung von dem Verhältnis zwischen 
apriorischer und aposteriorischer Erkenntnis beruhen. Immerhin haben 
sie die Notwendigkeit dargetan, die rein programmatischen Ausfüh- 
rungen jener älteren Arbeit ein wenig weiter auszuführen und einmal 
das theoretische Wesen, sodann aber auch die praktisch-me- 
thodische Bedeutung der kunstwissenschaftlichen Grundbegriffe, 
und damit das Verhältnis zwischen Kunsttheorie und Kunst- 
geschichte etwas eingehender zu erörtern. 


A. 


I. Unter den kunstwissenschaftlichen »Grundbegriffen«, von deren 
Geltung und Gewinnung zunächst die Rede sein soll, verstehen wir 
Begriffspaare (daß und warum es nur Begriffspaare sein können, 
wird aus den nachfolgenden Darlegungen ohne weiteres klar werden), 
inderenAntithetikdieapriorigesetzten»Grundprobleme« 
des künstlerischen Schaffens ihren begrifflichen Aus- 
druck finden. 

Man pflegt bei der Betrachtung der Kunstwerke von »künstle- 
rischen Problemen« zu sprechen, als deren »Lösung« man das Kunst- 
werk auffassen zu dürfen glaubt. Solche Probleme (wie etwa die 
Probleme »Longitudinaltendenz und Zentralisierungstendenz«, »Säule 
und Wand«, »Einzelfigur und Gesamtaufbau«) stellen sich nun stets 
in der Form eines Gegensatzes dar, zwischen dessen Polen das 
Kunstwerk in irgend einer Form einen Ausgleich schafft; und eben die 
besondere Art und Weise dieses Ausgleichs ist es, worin die künstle- 
rische Eigenart eines bestimmten Kunstwerks oder einer bestimmten 
Gruppe von Kunstwerken besteht, wodurch das Kunstwerk sich »seine«, 
von der empirischen Wirklichkeit grundsätzlich unabhängige Welt kon- 
stituiert. Alle diese künstlerischen Probleme nun (und eben deshalb 
sind sie nur als Antithesen formulierbar) sind implizite beschlossen oder 
enthalten in einem einzigen großen Urproblem, das seinerseits die Form 
einer Antithese besitzt und — insofern es sich mit Notwendigkeit aus 
den Bedingungen des künstlerischen Schaffens als solchen ergibt — 


1) Zeitschr. f. Ästhetik u. allgem. Kunstwissensch. XVI, 1922, S. 216 ff. 
2) Die Aufklärung dieser Mißverständnisse ist, um die gegenwärtige Darlegung 
nicht zu sehr zu belasten, einem Exkurse (S. 158 ff.) vorbehalten geblieben. 
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a priori gesetzt ist: in dem Problem, das sich vielleicht am besten mit 
den Worten »Fülle« und «Form« umschreiben läßt'). 

Kunst, wie immer man sie auch definiere, und welches ihrer Ge- 
biete man auch ins Auge fasse, erfüllt ihre spezifische Aufgabe in einer 
Gestaltung der Sinnlichkeit. Damit ist ausgedrückt, daß die 
Hervorbringungen der Kunst zugleich die der sinnlichen Wahrneh- 
mung eignende »Fülle«e bewahren, und dennoch diese Fülle einer 
gewissen Ordnung unterwerfen und sie insofern durch diese Ord- 
nung beschränken wollen, — daß, anders ausgedrückt, in jeg- 
lichem Kunstwerk ein wie immer gearteter Ausgleich zwischen 
»Fülle«e und »Form«, als den zwei Polen jenes grundsätzlichen 
Gegensatzes, sich vollziehen muß. Dieser notwendige Ausgleich 
zwischen zwei entgegengesetzten Prinzipien kann nun nur dadurch 
wirklich werden, daß der apriorischen Notwendigkeit einer Anti- 
thesis die ebenso apriorische Möglichkeit einer Synthesis entspricht: 
»Füllee und »Form« — einander an und für sich als zwei Prinzipien 
gegenübertretend, von denen gleichsam nicht einzusehen ist, auf welche 
Weise sie zusammenwirken können — können und müssen nämlich 
insofern eine Synthese eingehen, als der rein ontologische Gegen- 
satz zwischen »Fülle« und »Form« sein Korrelat besitzt in 
(oder genauer gesagt: im letzten Grunde identisch ist mit) dem metho- 
dologischen?) Gegensatz zwischen »Zeit« und »Raum« — 
wobei das Prinzip der »Fülle« der Anschauungsform der »Zeit«, und 
das Prinzip der »Form« der Anschauungsform des »Raumes« entspricht: 
ist der Gegensatz zwischen »Fülle« und »Form« die apriorische V or- 
aussetzung für das Dasein der künstlerischen Probleme, 
so ist die Wechselwirkung zwischen »Zeit« und »Raum« die aprio- 
fische Bedingung für die Möglichkeit ihrer Lösung. 

Wenn also überhaupt eine Definition des Kunstwerkes versucht 
werden dürfte, so würde sie etwa so zu lauten haben: Das Kunstwerk, 
ontologisch betrachtet, ist eine Auseinandersetzung zwischen »Form« 
und »Füllee — das Kunstwerk methodologisch betrachtet?), ist eine 


1) Ich nehme hier, wie auch zum Teil im folgenden, auf eine Arbeit meines 
Freundes Edgar Wind Bezug, die hoffentlich bald unter dem Titel »Ästhetischer 
und kunstwissenschaftlicher Gegenstand, ein Beitrag zur Methodologie der Kunst- 
geschichte« veröffentlicht werden wird. 

») D.h. nicht die odoia zweier gegensätzlicher Prinzipien oder Substanzen, son- 
dern die ni$odo; ihrer Synthese betreffenden. 

’) Wir vermeiden auch hier den an und für sich naheliegenden Ausdruck »ge- 
netisch«, da dieser nicht, wie es von einem genau dem Ausdruck »ontologisch« ent- 
sprechenden Terminus verlangt werden muß, die transzendentalphilosophi- 
schen, sondern die empirischen (insonderheit historischen) »Bedingungen« des 
künstlerischen Schaffens bezeichnet. Daß es sich für uns nur um die ersteren, nicht 
aber um die letzteren handelt, sei hier zum Überfluß noch einmal ausgesprochen. 
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Auseinandersetzung zwischen »Zeit« und »Raum«;; und nur aus diesem 
Korrelationsverhältnis wird begreiflich, daß auf der einen Seite »Fülle« 
und »Form« miteinander in lebendige Wechselwirkung treten, und 
daß auf der anderen Seite »Zeit« und »Raum« in ‘einem individuell 
anschaulichen Gebilde sich vereinigen können. 

Diese doppelte Problematik (die in Wirklichkeit nur den zwiefachen 
Aspekt einer einzigen darstellt) beherrscht, wie gesagt, das künstlerische 
Schaffen überhaupt, d. h. ohne Rücksicht darauf, ob es sein sinn- 
liches Material der visuellen oder der akustischen »Anschauung« ent- 
nimmt. Unter den besonderen Bedingungen der visuellen Anschauung, 
d. h. unter denjenigen Bedingungen, die für die bildende Kunst, das 
»Kunstgewerbe« und die Architektur verbindlich sind, muß sich die 
genannte Problematik naturgemäß in spezifischeren Oegensätzen 
ausdrücken, und diese spezifisch visuellen Gegensätze, oder, genauer 
gesagt, diese Gegensätze spezifisch visueller Werte nun sind 
es, die wir als die Grundprobleme des bildnerischen und 
architektonischenSchaffens bezeichnen dürfen, und deren 
begriffliche Formulierungen daher als »Grundbegriffe der 
Kunstwissenschaft« zu gelten haben. 

Die nachfolgende Tafel möge das Gesagte verdeutlichen. 


Spezifische Gegensätze innerhalb der 


All 
phänomenalen, und zwar visuellen Sphäre: Er meine 


Allgemeine 


Antithetik Antithetik 
innerhalb der || 1. Gegensatz | 2. Gegensatz | 3. Gegensatz | innerhalb der 
ontologi- |der Elementar- | der Figurations- | der Komposi- || methodologi- 


werte werte tionswerte schen Sphäre 


schen Sphäre: 


Fun u 


Die »Fülle« Die »opti- Die »Tiefen- |Die»Werte des) Die »Zeit« 
steht gegenüber | schen« Werte | werte« stehen | Ineinandere | steht gegenüber 
der »Form« (Freiraum) gegenüber den |(Verschmelzung); dem »Raum« 
stehen »Flächen- stehen 
gegenüber den werten« gegenüber den 
shaptischen« »Werten 
Werten (Körper) des Neben- 
einandere | 
(Zerteilung) || 


ll. Es kann hier natürlich nicht der Versuch gemacht werden, 
diese Tafel der künstlerischen Grundprobleme, die nach dem vorigen 
zugleich eine Tafel der kunstwissenschaftlichen Grundbegriffe ist, metho- 
disch abzuleiten, und ihre Vollständigkeit und Brauchbarkeit darzutun. 
Nur um weiteren Mißverständnissen vorzubeugen, sei folgendes hinzu- 
gesetzt: 


) Wir bedienen uns hier der Rieglschen Termini, ohne uns aber die psycho- 
logische Ableitung dieser Termini zu eigen zu machen. 


ÜBER DAS VERHÄLTNIS DER KUNSTGESCHICHTE ZUR KUNSTTHEORIE. 133 


1. Das Begriffspaar der ersten Kolumne (optische und haptische 
Werte) bezieht sich auf eine Region des Anschaulichen, die wir die 
Schicht der Elementarwerte nennen können: es bezeichnet die- 
jenigen Werte, durch deren Ausgleich eine sichtbar gestaltete Einheit 
(»Figur«) allererst entstehen kann; das Begriffspaar der zweiten 
Kolumne (Flächenwerte und Tiefenwerte) bezieht sich auf eine nächste 
Region des Anschaulichen, die wir die Schicht der Figurations- 
werte nennen können: es bezeichnet diejenigen Werte, durch deren 
Ausgleich eine sichtbar gestaltete Einheit (Figur) tatsächlich entsteht; 
das Begriffspaar der dritten Kolumne endlich (Werte des Ineinander 
und Werte des Nebeneinander) bezieht sich auf eine oberste Region 
des Anschaulichen, die wir die Schicht der Kompositionswerte 
nennen können: es bezeichnet diejenigen Werte, durch deren Ausgleich 
eine Mehrzahl von sichtbar gestalteten Einheiten (handle es sich nun um 
die Glieder eines bestimmten Organismus, um die Teile einer bestimmten 
Gruppe oder um die Komponenten einer bestimmten künstlerischen 
Ganzheit) zu einer Einheit höheren Grades verknüpft wird. 

2. Das durch das erste Begriffspaar formulierte Grundproblem 
der Auseinandersetzung zwischen optischen und haptischen Werten 
läßt sich begreifen als die spezifisch visuelle Erscheinungsform des 
Gegensatzes zwischen »Fülle« und »Form«. Denn wenn die Ver- 
wirklichung eines rein optischen Wertes zu einer Ausschaltung jeg- 
licher »Form«, d. h. zu einer völlig amorphen Lichterscheinung führen 
müßte, so würde umgekehrt die Verwirklichung eines rein haptischen 
Wertes zu einer Ausschaltung jeglicher sinnlichen »Fülle«, d. h. zu 
einem ganz abstrakten geometrischen Gebilde führen!), Demgegenüber 
läßt sich das durch das dritte Begriffspaar formulierte Grundproblem 
der Auseinandersetzung zwischen den Werten des lneinander und den 
Werten des Nebeneinander als die spezifisch visuelle Erscheinungsform 
des Gegensatzes zwischen »Zeit« und »Raum« begreifen; denn wenn 
eine wirklich restlose Verschmelzung mehrerer Einheiten miteinander 
nur im Medium der jeder Teilung spottenden »Zeit« zu denken ist, 
so ist umgekehrt eine wirklich strenge Isolation mehrerer Einheiten 
gegeneinander nur im Medium des von keiner Bewegung durchströmten 
»Raumes« vorzustellen, so daß die durch das dritte Begriffspaar aus- 
gedrückte Antithese nicht minder passend durch das Begriffspaar 
Ruhe und Bewegung« (Sein und Werden) hätte gekennzeichnet 
werden können, wenn nicht bereits der Begriff der »Bewegung« be- 
ziehungsweise des »Werdens« nicht sowohl die Vorstellung eines 
rein zeitlichen, als vielmehr die Vorstellung eines zeiträumlichen Ereig- 


') Vgl. hierzu wiederum Wind a. a.O. 
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nisses bei sich führte. Das durch das mittlere Begriffspaar formu- 
lierte Grundproblem der Auseinandersetzung zwischen Tiefenwerten 
und Flächenwerten endlich läßt sich sowohl aus dem Gegensatz 
»Fülle« und »Form«, wie aus dem Gegensatz »Zeit« und »Raum« 
begreifen, insofern ein bestimmtes Verhältnis zwischen Tiefe und Fläche 
zugleich ein bestimmtes Verhältnis zwischen optischen und haptischen 
Werten und ein bestimmtes Verhältnis zwischen Verschmelzung und 
Zerteilung, Bewegung und Ruhe voraussetzt. So besteht z. B. der 
Unterschied zwischen dem altägyptischen und klassisch-griechischen 
Reliefstiel, insoweit die Schicht der Figurationswerte ins Auge ge- 
faßt wird, bekanntlich darin, daß die altägyptische Kunst durch eine 
ganz flache, zum Teil sogar versenkte Reliefierung und einen weit- 
gehenden Verzicht auf Verkürzungen die Tiefenwerte möglichst voll- 
ständig zugunsten der Flächenwerte zurückdrängt, während die klas- 
sisch-griechische Kunst durch maßvolle Vertiefung des Reliefs!) und 
ebenso maßvolle Verkürzungen einen mittleren Ausgleich zwischen 
Tiefen- und Flächenwerten erreicht. Allein es ist sofort ersichtlich, daß 
eine solche Lösung des Flächen-Tiefenproblems, sei sie nun in dem 
einen oder anderen Sinn vollzogen, unweigerlich mit einer entsprechen- 
den Lösung sowohl des Problems »optische und haptische Werte«, 
als auch des Problems »Werte des Ineinander (Verschmelzung, Be- 
wegung)« und »Werte des Nebeneinander (Isolation, Ruhe)« verbunden 
sein muß: Da die Bewegung einer Einzelform, und insofern auch die 
Verbindung mehrerer Einzelformen miteinander, nur unter der Voraus- 
setzung möglich ist, daß dieser Einzelform der Übergang von der 
zweiten in die dritte Dimension des Raumes freisteht (denn nicht ein- 
mal eine parallel mit der Bildebene verlaufende Schiebung, geschweige 
denn eine Drehung oder Neigung ist denkbar, solange die Form sich 
nicht von der Grundfläche »ablösen« kann), so bedeutet eine Ent- 
scheidung des Flächen-Tiefenproblems zugunsten der Fläche not- 
wendigerweise zugleich eine Entscheidung des Problems »Ruhe und 
Bewegung«, »Isolation und Verschmelzung« zugunsten der Ruhe 
und der Isolation, und umgekehrt; und da eine Verwirklichung 
optischer Werte ebenfalls nur unter der Bedingung möglich ist, daß 
die reine schattenlose Ebene durch Ausladung und Vertiefung ge- 
brochen wird, so bedeutet eine Entscheidung des Flächen-Tiefenproblems 
zugunsten der Fläche notwendigerweise zugleich auch eine Ent- 
scheidung des Problems »optische und haptische Werte« zugunsten 
der haptischen, und umgekehrt. Es läßt sich also, während die 


') Dieser realen Vertiefung des Reliefs entspricht die scheinbare der Malerei: 
die Modellierung der sxıaypapia. 
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beiden anderen Grundprobleme entweder auf die Raum-Zeit-Antithese 
oder auf die Fülle-Form-Antithese zurückgeführt werden können, das 
Grundproblem »Tiefenwerte und Flächenwerte« tatsächlich von beiden 
Seiten her begreifen, und nur diese Vermittlerrolle des zweiten Grund- 
problems macht uns die Tatsache verständlich, daß innerhalb eines 
bestimmten »Stiles« alle drei Grundprobleme »in einem und demselben 
Sinn gelöste werden können und müssen: es wäre — auch wenn 
man erkannt hat, daß alle drei Grundprobleme nur die spezifischen 
Ausformungen eines einzigen Urgegensatzes sind — nicht leicht, eine 
konkrete Beziehung zwischen haptischen und optischen Werten einer- 
seits und Ruhe und Bewegung andererseits aufzuweisen, wenn eben 
nicht eine bestimmte Entscheidung des Flächen-Tiefenproblems zugleich 
mit einer bestimmten Entscheidung beider anderen Probleme ver- 
bunden wäre. 

3. Schon aus dem eben Angeführten geht hervor, wie irrig die 
fast überall vertretene Auffassung ist, wonach die Grundbegriffe der 
Kunstwissenschaft den Ehrgeiz oder die Aufgabe hätten, die stilistische 
Eigenart eines Kunstwerks oder einer Kunstepoche unmittelbar und 
als solche »auf eine Formel zu bringen«. Was sie, insoweit sie wirk- 
lich den Namen von Grundbegriffen verdienen, auf eine Formel zu 
bringen versuchen, das ist durchaus nicht die Art und Weise, wie 
die künstlerischen Probleme gelöst, sondern wie sie gestellt sind: 
richtig verstanden sind sie alles andere als Etiketten, die irgendwie auf 
die konkreten Gegenstände aufgeklebt werden könnten, sondern ihre 
notwendige Antithetik bezeichnet, statt einer innerhalb der Erschei- 
nungswelt zwischen zwei beobachtbaren Phänomenen zutage treten- 
den Stildifferenz, in Wahrheit eine jenseits der Erscheinungs- 
welt zwischen zwei theoretisch fixierbaren Prinzipien bestehende Pola- 
rität. Man kann daher derartigen Grundbegriffen niemals den Vor. 
wurf machen, daß sie, als notwendig antithetisch formulierte, dem 
nicht auf Dualismen einschränkbaren Reichtum der künstlerischen Wirk- 
lichkeit nicht gerecht werden könnten. Denn alle die Begriffe, die wir 
oben kurz zusammengestellt haben — die Begriffe der optischen und 
haptischen Werte, der Tiefen- und Flächenwerte, der Werte des In- 
einander und Nebeneinander —, sie alle beziehen sich gar nicht auf 
Gegensätze, die innerhalb dieser künstlerischen Wirklichkeit als solche 
angetroffen werden könnten, sondern auf Gegensätze, zwischen denen 
die künstlerische Wirklichkeit allererst einen wie immer gearteten Aus- 
gleich schafft: ein rein haptischer Wert würde ja, wie wir schon 
oben sagten, nur in einer abstrakten geometrischen Figur, ein rein 
optischer nur in einer amorphen Lichterscheinung sich verwirklichen 
können, und ein absolut Flächenhaftes ist in concreto ebenso unmög- 
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lich wie ein absolut Tiefenhaftes; ein reines »Ineinander« wäre raum- 
lose Zeit, ein reines »Nebeneinander« zeitloser Raum. So gewiß da- 
her die kunstwissenschaftlichen Grundbegriffe nurin der 
Form absoluter Antithesen auftreten können, so gewiß 
liegt es ihnen fern, die Kunstwerke selbst »charakteri- 
sierene zu wollen — und so gewiß die kunstgeschicht- 
lichen Charakterisierungsbegriffe sich nur auf dieKunst- 
werke selbst beziehen, so gewiß bewegen sie sich nicht 
in absoluten Gegensätzen, sondern gleichsam auf einer 
gleitenden Skala: jene bezeichnen die Pole einer a priori gesetzten 
Polarität, die als solche in der Erscheinung nicht anzutreffen ist — 
diese einen a posteriori vollzogenen Ausgleich jener Polarität, für den 
es nicht zwei, sondern unendlich viele verschiedene Möglickeiten gibt. 
Wenn also die absolut gegensätzlichen Begriffe »haptisch« und »op- 
tisch« usw. nur die Stellung und nicht die Lösung eines künstlerischen 
Grundproblems zum Inhalt haben, so setzen umgekehrt die auf die 
Lösung und nicht auf die Stellung der betr. Grundprobleme bezogenen 
Begriffe »malerisch«, »plastisch« usw. statt eines absoluten 
Gegensatzes nur einen graduellen Unterschied in dem Sinne, 
daß wir mit dem Terminus »plastisch« einen mittleren Ausgleich 
zwischen optischen und haptischen Werten, dagegen mit dem Terminus 
‚malerisch« einen die haptischen Werte zugunsten der optischen 
zurückdrängenden Ausgleich bezeichnen, während derjenige Aus- 
druck, mit dem wir die extrem unmalerische Kunst der alten Ägypter 
charakterisieren könnten (etwa der Ausdruck »stereometrisch-kristalli- 
nisch«) auf einen die optischen Werte zugunsten der haptischen 
zurückdrängenden Ausgleich hindeutet. Es bezeichnen also die 
Begriffe »malerisch«, »plastisch«e und »stereometrisch - kristallinisch« 
mit nichten absolute Gegensätze, sondern die verschiedenen Punkte 
einer Skala, deren Nullpunkt jeweils durch den Terminus »plastisch« 
bezeichnet wird. »Jeweils«e, denn wenn die theoretischen End- 
punkte jener Skala, durch keine Wirklichkeit erreichbar, gewissermaßen 
im Unendlichen liegen, dafür aber durch den Gegensatz zwischen 
»haptischen« und »optischen« Werten ein für allemal festgelegt sind, 
so liegen ihre historischen Endpunkte gewissermaßen im Endlichen 
und müssen sich demgemäß, je nach der Begrenzung des in Betracht 
gezogenen Objektkreises, verschieben, — so daß etwa ein Kunst- 
werk, das relativ auf den Stil des XVI. Jahrhunderts schon als »malerisch« 
bezeichnet werden müßte, relativ auf den Stil des XVII. Jahrhunderts 
noch als »plastisch« gelten könnte, weil sich nunmehr die gesamte 
Wertskala nach der Seite des »optischen« Poles verschoben hat. Klar 
also, daß — schon rein theoretisch — zwischen einer extrem unmale- 
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rischen Lösung im Sinne der altägyptischen Kunst und einer extrem 
malerischen im Sinne des modernen Impressionismus unendlich viele 
Zwischenstufen möglich sind (wie selbstverständlich auch jenseits des 
altägyptischen Stiles eine noch mehr die optischen, und jenseits des 
modernen Impressionismus eine noch mehr die haptischen Werte zu- 
rückdrängende Lösung vorstellbar bleibt), und daß überdies die kunst- 
historische Praxis, je nach dem angenommenen Bezugsystem, sowohl 
dieselbe Erscheinung mit verschiedenen, als verschiedene Erscheinungen 
mit gleichen Termini belegen kann '!). Klar aber auch, daß diese Varia- 
bilität der Skalenpunkte nichts gegen die Konstanz der Skalenpole 
beweist, und nur das eine dartut, daß Charakterisierungsbegriffe keine 
Grundbegriffe, und Grundbegriffe keine Charakterisierungsbegriffe sind. 

Wie die Ausdrücke »stereometrisch-kristallinisch«, »plastisch«, »male- 
risch« (und alle sie ergänzenden und differenzierenden)?) die unter- 
schiedlichen Lösungen des ersten Grundproblems bezeichnen, so 
bezeichnen Ausdrücke wie »Flächenhaftigkeit«, »mittlerer Ausgleich 
zwischen Fläche und Tiefe«, und »Tiefenhaftigkeit« (im Sinn der Per- 
spektive) die unterschiedlichen Lösungen des zweiten, und so bezeich- 
nen Ausdrücke wie »unbewegliche Ruhe«, »mittlerer Ausgleich zwischen 
Ruhe und Bewegung« (organisch->eurhythmische« Auffassung) und 
»Überwindung der Ruhe durch die Bewegung« — in anderer Ausdrucks- 
weise: Isolation, Verbindung, Vereinheitlichung — die unterschiedlichen 
Lösungen des dritten, wobei naturgemäß von der Anwendung dieser 
beiden weiteren Begriffsdreiheiten genau das Gleiche gilt, was soeben 
mit Bezug auf die erste (»stereometrisch-kristallinisch«, »plastisch«, 
‚malerisch«) ausgeführt wurde. 

Wir haben bisher nur von denjenigen Begriffen gesprochen, die 


’) In einer Darstellung etwa, die nur den Ausschnitt der italienischen Trecento- 
kunst behandelt, würde vielleicht Giotto als Verwirklicher eines »plastischen« Stiles 
bezeichnet werden können, während eine Darstellung der gesamten Frührenaissance 
den Höhepunkt der »plastischen« Tendenzen etwa erst in der Kunst Mantegnas 
erblicken würde, und umgekehrt eine Darstellung der karolingischen Buchmalerei 
schon die Trierer Adahandschrift dem Godeskalkevangelistar gegenüber als relativ 
»plastisch« charakterisieren müßte. — Es zeugt nur für die apriorische Geltung der 
künstlerischen Grundprobleme, wenn die Kunstgeschichte in ihrer oft beklagten 
Begriffsarmut immer wieder mit den gleichen Ausdrücken arbeiten muß, die eben 
als Bezeichnungen für typische Lösungsmöglichkeiten jener Grundprobleme 
nicht zu entbehren sind, die aber, je nach dem angenommenen Bezugsystem, in 
ihrer praktischen Anwendung durchaus verschiedenes bedeuten können. 

?) Die hier angegebenen Begriffsdreiheiten bezeichnen ja immer nur die mitt- 
lere und die beiden (relativ) extremen Lösungen, wobei man — den Umfang der 
»historischen Skala« möglichst groß bemessend — in allen Fällen etwa an den alt- 
ägyptischen, den klassisch-griechischen und den modern-impressionistischen Stil 
denken mag. 
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die nichtfarbliche Erscheinung der Kunstwerte kennzeichnen. Allein 
auch die Begriffe, mit denen die Kunstgeschichte den »Farbstil« der- 
selben zu charakterisieren versucht, bezeichnen nichts anderes, als unter- 
schiedliche Lösungen eben derselben künstlerischen Grundprobleme, die 
(eben insofern sie Grundprobleme sind) vollkommen jenseits der Unter- 
scheidung zwischen »farblichen« und »nichtfarblichen« Qualitäten stehen, 
die aber in der Farbgestaltung ganz ebenso ihre Lösung erfahren, wie 
in der Körper- oder Raumkomposition: mit dem Ausdruck »Poly- 
chromie« bezeichnen wir diejenige Handhabung der Farbe, durch 
die das Problem »Werte des Nebeneinander und Werte des Ineinander« 
(Zerteilung und Verschmelzung) zugunsten des Nebeneinander, 
d. h. der Zerteilung, das Problem »Flächenwerte und Tiefenwerte« 
zugunsten der Flächenwerte, und das Problem »haptische und 
optische Werte« zugunsten der haptischen Werte entschieden 
wird — mit dem Ausdruck »Kolorismus« dagegen, dessen extremer 
Fall die »Tonigkeit« ist’), bezeichnen wir demgegenüber diejenige 
Handhabung der Farbe, durch die das Problem »Werte des Neben- 
einander« und » Werte des lneinander« (»Zerteilung und Verschmelzung) 
zugunsten des lneinander, d. h. der Verschmelzung, das 
Problem »Flächenwerte« und »Tiefenwerte« zugunsten der Tiefen- 
werte, und das Problem »haptische Werte und optische Werte< zu- 
gunsten der optischen Werte entschieden wird. Die streng 
»polychrome« Farbgestaltung ist also, insofern sie die Grund- 
probleme in einem entsprechenden Sinne löst, das notwendige Korrelat 
zu einer isolierenden, flächenhaften und kristallinischen 
Raum- und Körperkomposition, während die »koloristische<, in- 
sonderheit »stonige«, sich ebenso notwendig mit einer vereinheit- 
lichenden, tiefenhaften undmalerischen Raum-undKörper- 
komposition verbunden finden wird?). 


') Für eine mittlere Lösung zwischen »Polychromie« und »Kolorismus« (etwa 
»harmonische Abstimmung ohne Brechung der Farben«) ist — wie auch für die 
mittlere Lösung zwischen »Flächenhaftigkeit« und »Tiefenhaftigkeite — bisher kein 
besonderer Ausdruck geprägt worden. 

2) Daß die farbige Erscheinung des Kunstwerks — im Gegensatz zur nicht- 
farbigen — nur durch eine einzige Begriffsreihe und nieht durch deren drei gekenn- 
zeichnet wird, dürfte darin seinen Grund haben, daß wir — eine Voraussetzung der 
außerkünstlerischen Anschauung nicht ganz mit Recht in die Sphäre der künstle- 
rischen übertragend — die »Farbe« als etwas zu den »Körpern« Hinzutretendes, ihnen 
gleichsam nur Anhaftendes, zu betrachten pflegen, und sie demzufolge auch im Kunst- 
werk nicht als einen »elementaren« und »figurativen«, sondern nur als einen »kom- 
positionellen« Faktor betrachten, der die an und für sich schon »fertige« Welt des 
Nicht-Farbigen gleichsam nur illustriert. In der Tat dürften sich die, nur zur Be- 
zeichnung einer »farbigen Gesamthaltung« geprägten Ausdrücke »Polychromie« und 
»Kolorismus« beziehungsweise »Tonigkeit« ihrem unmittelbaren Sinne nach nur 
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4. Die absolute Antithetik der — problemformulierenden — Grund- 
begriffe, die aufzustellen und zu entwickeln die Aufgabe der Kunst- 
theorie ist, schließt also keineswegs eine ebenso absolute Antithetik 
der — stilkennzeichnenden — Charakterisierungsbegriffe in sich, 
mit denen die Kunstgeschichte arbeitet: weit entfernt, die Welt 
der künstlerischen Erscheinungen in zwei feindliche Lager einzuteilen, 
zwischen denen für zahllose Phänomene kein Raum bleiben würde, 
bezeichnen die Grundbegriffe lediglich die Polarität zweier jenseits 
jener Erscheinungswelt einander gegenüberstehenden Wertregionen, 
die sich im Kunstwerk in der mannigfaltigsten Weise auseinandersetzen '); 
denn nicht durch die Grundbegriffe, sondern nur von den Grund- 
begriffen aus werden die Inhalte der historischen Wirklichkeitswelt 
erfaßt; die Grundbegriffe maßen sich nicht an, als eine Art »Gram- 
maire generale et raisonnee« die Erscheinungen zu klassifizieren, 
sondern ihre Aufgabe besteht, wenn wir uns selber wiederholen dürfen, 
lediglich darin, als ein a priori legitimiertes »Reagens« ?) die Erschei- 
nungen zum Sprechen zu bringen: indem sie nur die Stellung, 
nicht aber die möglichen Lösungen der künstlerischen Probleme auf 
Formeln bringen, bestimmen sie gleichsam nur die Fragen, die wir an 
die Objekte zu richten haben, nicht aber die individuellen und niemals 
vorauszusehenden Antworten, die diese Objekte uns geben können?). 


auf die unterschiedlichen Lösungsmöglichkeiten des dritten Orundproblems be- 
ziehen (»Werte des Nebeneinander« und »Werte des Ineinander«, »Zerteilung« und 
»Verschmelzung«), was aber natürlich nicht ausschließt, daß die durch sie bezeich- 
neten Entscheidungen tatsächlich für alle drei Grundprobleme getroffen werden. 

ı) Zweifellos unterliegen dagegen die Kategorien Wölfflins in der Tat dem 
eben ausgesprochenen Einwand, denn sie, die nicht Problemstellungen, sondern 
Problemlösungen auf eine Formel bringen wollen, tragen gewissermaßen die 
theoretische Antithetik metempirischer Werte in die empirische Welt der geschicht- 
lichen Wirklichkeit hinein, und begeben sich damit in eine von beiden Seiten her 
angreifbare Zwischenstellung: als kunstwissenschaftliche Grundbegriffe betrachtet, 
erfüllen sie nicht den Anspruch, a priori legitimiert werden zu können und ihren 
Gegenstand jenseits der Erscheinungswelt zu besitzen — als kunstgeschichtliche 
Charakterisierungsbegriffe betrachtet, erfüllen sie nicht den Anspruch, der Mannig- 
faltigkeit der konkreten künstlerischen Phänomene gerecht zu werden, da sie den 
Reichtum derselben auf ein — in sich selbst übrigens nicht widerspruchfreies — 
System von absoluten Oegensätzen einschränken. 

2) Panofsky a.a.O. 

») Damit ist der prinzipielle Unterschied zwischen der Kunsttheorie, wie wir 
sie auffassen, und der sogenannten Ästhetik und Kunstpsychologie bezeichnet: indem 
die Kunsttheorie nur die im vorigen bezeichneten Grundprobleme aufdeckt, stellt sie 
noch nicht die Frage der philosophischen Ästhetik, die die Voraussetzungen und Be- 
dingungen feststellen will, unter denen das Kunstwerk a priori möglich ist, noch weniger 
dieder normativen Ästhetik, die die Gesetze aufzustellen behauptet, nach denen das Kunst- 
werk sich richten soll; die Kunstpsychologie aber fragt nach den Umständen, unter denen 
das Kunstwerk — beziehungsweise der Eindruck des Kunstwerks — »wirklich« wird. 
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Nun werden diese an die kunstgeschichtlichen Objekte zu rich- 
tenden Fragen durch die im vorigen angedeuteten Grundbegriffe nur 
insofern formuliert, als sie im eigentlichsten Sinne allgemeine Fragen 
sind: sie können an schlechthin jedes bildkünstlerische oder archi- 
tektonische Kunstwerk gestellt werden, weil sie in schlechthin jedem 
bildkünstlerischen oder architektonischen Kunstwerk ihre Beantwortung 
finden. Allein es leidet keinen Zweifel, daß neben den künstlerischen 
Grundproblemen, mit denen alle derartigen Kunstwerke sich aus- 
einandersetzen müssen, auch künstlerische Ein zelprobleme bestehen, 
die nur in einer bestimmten Gruppe von Kunstwerken, ja vielfach nur 
in einem einzigen, ihre Lösung erfahren. Auch diese »Einzelprobleme« 
hat die Kunsttheorie auf Formeln zu bringen und zu den Grund- 
problemen in Beziehung zu setzen, indem sie den kunstwissenschaft- 
lichen»Grundbegriffen« kunstwissenschaftliche »Spezialbegriffe« 
zur Seite stellt, und sie den ersteren in systematischer Weise zu- oder 
besser unterordnet. Diese Unterordnung der kunstwissenschaftlichen 
Spezialbegriffe unter die kunstwissenschaftlichen Grundbegriffe, d. h. der 
Aufbau eines in sich zusammenhängenden und gegliederten kunst- 
wissenschaftlichen Begriffsystems, ist aber deswegen möglich, weil 
die künstlerischen Einzelprobleme den Grundproblemen gegenüber 
nur als abgeleitete Probleme zu gelten haben, und weil infolge- 
dessen auch die ihnen entsprechenden »Spezialbegriffe« den »Grund- 
begriffen« gegenüber nur die Bedeutung von abgeleiteten Begriffen 
besitzen: Es bilden sich nämlich die künstlerischen Einzelprobleme 
nach einem beinahe Hegelschen Schema dadurch heraus, daß die 
Lösungen der allgemein gültigen künstlerischen Grundprobleme 
im Verlauf der historischen Entwicklung ihrerseits zu Polen eines 
speziellen künstlerischen Einzelproblems werden, daß sodann die 
Lösungen dieses Einzelproblems wiederum die Pole eines noch spe- 
zielleren Einzelproblems »zweiter Ordnung« bilden, und so weiter in 
infinitum. So stellt etwa, um ein Beispiel aus dem Gebiet der Archi- 
tektur heranzuziehen, sowohl dasjenige Gebilde, das wir als »Säule« 
bezeichnen, als dasjenige Gebilde, das wir »Wand« nennen, eine ganz 
bestimmte Lösung der künstlerischen Grundprobleme dar. Tritt nun 
unter bestimmten historischen Voraussetzungen (z. B. in der späteren 
Antike oder in der Kunst der Renaissanse) der Fall ein, daß Wand 
und Säule in ein- und demselben Bauwerk eine organische Verbindung 
eingehen, so entsteht ein »neues« künstlerisches Problem, das den 
Grundproblemen gegenüber als Einzelproblem zu gelten hat!), jedoch 


ı) Vgl. auch zu dieser gewissermaßen »dialektischen« Entstehung der Einzel- 
probleme erster und zweiter Ordnung Wind a.a.O. 
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aus sich heraus noch weitere spezielle Einzelprobleme erzeugen kann, 
indem seine verschiedenartigen Lösungen (z. B. die »barocke« und die 
»klassizistische«) auch ihrerseits sich miteinander auseinandersetzen 
können. In ganz entsprechender Weise und unter ganz entsprechen- 
den Voraussetzungen können zwei verschiedenartige Lösungen der bild- 
künstlerischen Grundprobleme, z.B. die Lösung im Sinn der Relief- 
schichtung, und die Lösung im Sinn der perspektivischen Zerstreuung, 
als Pole eines neuen Gegensatzes einander gegenübertreten, der sich 
dann seinerseits in zahllose Unterprobleme zerlegen kann. 

So können also — was hier natürlich nicht im einzelnen gezeigt 
werden kann — alle künstlerischen Einzelprobleme in systematischer 
Weise miteinander verbunden und schließlich, mögen sie an und für 
sich auch noch so spezieller, ja vielleicht geradezu singulärer Natur 
sein, auf die Grundprobleme zurückgeführt werden, womit sich denn 
aus der »Tafel der kunstwissenschaftlichen Grundbegriffe« jenes in 
sinnvoller Weise zusammenhängende kunstwissenschaftliche Begriffs- 
system entwickelt hätte, das sich bis in die feinsten Spezialbegriffe 
hinein verästeln kann. 

Wie dieses Begriffssystem in praxi auszugestalten und anzuwen- 
den wäre — das darzutun, ist hier nicht möglich, aber auch nicht 
nötig: Was angefochten wurde, aber, wie uns scheint, jetzt nachge- 
wiesen ist, ist lediglich die Möglichkeit, kunstwissenschaftliche Be- 
griffe zu finden, die mit Recht als »Grundbegriffe« angesprochen wer- 
den dürfen, weil sie 

erstens apriorische Geltung besitzen und daher zur Erkenntnis 
aller künstlerischen Phänomene in gleicher Weise geeignet und 
erforderlich sind, 

zweitens nicht Unanschauliches, sondern Anschauliches betreffen, und 

drittens miteinander und mit den ihnen untergeordneten Spezial- 
begriffen in systematischem Zusammenhang stehen. Denn die 
drei künstlerischen Grundprobleme, als deren Formulierung wir 
die drei Grundbegriffe aufzufassen hatten, stellen ja ihrerseits 
nur die Erscheinungsiormen jenes einen großen Gegensatzes dar, 
der erstens ein Gegensatz a priori ist, zweitens der anschaulichen 
Sphäre angehört, und drittens in allen drei Grundproblemen in 
gleicher Weise wirksam ist!). 


') Dorner hat, um die angebliche Zusammenhangslosigkeit möglicher Grund- 
begriffe darzutun, die Begriffspaare »objektivistisch-subjektivistisch«, »realistisch-ideali- 
stisch« und «formal-inhaltlich« zusammengestellt. Demgegenüber ist einzuwenden, 
daß das Begriffspaar »formal-inhaltlich« den beiden anderen überhaupt nicht koordi- 
nierbar ist: das Begriffspaar »formal« und »inhaltlich« bezeichnet ja gar nicht, wie 
die beiden anderen, einen Gegensatz zweier Darstellungsprinzipien, durch die eine 
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5. Wenn somit die kunstwissenschaftlichen Grundbegriffe zweifel- 
los a priori begründet sind, und daher unabhängig von aller Erfah- 
rung gelten, so ist damit natürlich nicht gesagt, daß sie unabhängig 
von aller Erfahrung, d. h. auf rein verstandesmäßigem Wege, gefun- 
den werden könnten: so wenig sie — erkenntnistheoretisch ge- 
sprochen — in der Erfahrung ihren Ursprung haben, so wenig können 
sie — praktisch-methodisch gesprochen — abseits von der Erfahrung 
entdeckt und entwickelt werden. Denn da die künstlerischen Grund- 
probleme, als deren Formulierung wir diekunstwissenschaftlichen Grund- 
begriffe aufzufassen haben, den a priori gesetzten Gegensatz zwischen 
»Fülle« und »Form«, »Zeit« und »Raum« bereits in einer spezifisch 
sinnlichen Sphäre zur Darstellung bringen, so setzt schon die Er- 
kenntnis dieser Grundprobleme den Eindruck der empirischen (visu- 
ellen) Erscheinung voraus; und was von der Erkenntnis der Grund- 
probleme gilt, gilt in womöglich noch höherem Grade von der Er- 
kenntnis der Einzelprobleme: die künstlerischen Probleme sind nur 
aus ihren Lösungen, d.h. den Kunstwerken, erkennbar, und wenn 
die diese Probleme formulierenden Begriffe den Anspruch apriorischer 
Geltung erheben, so besagt dieser Anspruch nicht, daß sie a priori 
gefunden, sondern nur, daß sie a priori legitimiert werden können. 
Umgekehrt wäre es natürlich verfehlt, die aposteriorische Entdeckung 
der kunstwissenschaftlichen Begriffe gegenüber ihrer apriorischen Oel- 
tung ins Feld führen zu wollen. So gewiß der Pythagoreische Lehr- 
satz, obgleich er zunächst in einer Anschauung a posteriori entdeckt 
wurde, dennoch aus einer Anschauung a priori begründet werden kann 
Stildifferenz zwischen mehreren künstlerischen Phänomenen bezeichnet wird, son- 
dern die Grenze zweier Sphären, die (logisch) innerhalb eines und desselben 
künstlerischen Phänomens unterschieden werden! 

Was aber den noch immer gebrauchten Gegensatz »formalistische Kunst« 
(’art pour l’art) und »Inhaltskunst« betrifft, so ist zu sagen, daß diese Begriffe aus 
der Reihe der kunstwissenschaftlichen Begriffe gestrichen werden müßten. Denn 
das Verhältnis zwischen Form und Inhalt bildet gar kein künstlerisches Problem, 
das (wie etwa das Problem Fläche und Tiefe) in dem einen oder anderen Sinn 
entschieden werden könnte, sondern die Sache steht entweder so, daß ein be 
stimmter »Inhalt« in die »Form« eingegangen ist (dann und nur dann ist er ein 
Inhalt des Kunstwerks, und man kann gar nicht mehr fragen, ob er wesentlicher 
oder unwesentlicher sei als die »Form«) — oder aber so, daß er nicht in die 
»Form« eingegangen ist (dann ist er ein Inhalt neben dem Kunstwerk und kann den 
Stil desselben nicht beeinflußen). Im übrigen gibt es jedoch auch für die »Inhalts- 
Sphäre« ein »Grundproblem«, dessen Pole auf seiten der »Form« mit dem Aus- 
druck »Definierbarkeit« (Allgemeingültigkeit), auf seiten der Fülle mit dem Aus- 
druck »Undefinierbarkeit« (Einmaligkeit) bezeichnet werden können. Die Lösungen 
(die notwendig mit denen der »formalen« Grundprobleme im Einklang stehn), nähern 
sich entweder der reinen »Mitteilung« oder aber dem reinen »Qefühlsausdruck« 
an, wobei sie diese Extreme natürlich niemals ganz erreichen dürfen. 
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und muß —, so gewiß sind auch die kunstwissenschaftlichen Grund- 
und Spezialbegriffe, obgleich sie von der Erfahrung ihren Ausgang 
nehmen, nichtsdestoweniger vor oder über aller Erfahrung gültig, und 
gerade von hier aus wird deutlich, daß, wenn die kunsttheoretische Be- 
griffsbildung auf der einen Seite nicht möglich ist ohne die kunsthisto- 
rische Erfahrung, die ständig neues Anschauungsmaterial an das Denken 
heranträgt, sie auf der anderen Seite (ihre eigene innere Folgerichtig- 
keit vorausgesetzt) durch diese Erfahrung nie irgendwie erschüttert 
werden kann: daß, anders ausgedrückt, das kunstwissenschaftliche Be- 
griffssystem, insofern es a posteriori entdeckt und entwickelt 
wird, an die Ergebnisse der empirischen Forschung anknüpft, daß es 
aber, insofern es a priori gilt, in seinem Bestande von diesen Er- 
gebnissen unabhängig ist, und überhaupt nicht mit ihnen in Konflikt 
geraten kann. Ein neuer Fund oder eine neue Beobachtung kann ent- 
weder beweisen, daß eines der bereits erkannten und a priori legi- 
timierten künstlerischen Probleme in einem bestimmten Falle anders 
als bisher angenommen gelöst worden ist, daß also eine der bereits 
begrifflich formulierten Fragen (und mehr als Fragen zu formulieren 
ist ja gar nicht die Absicht der Kunsttheorie) in diesem Falle falsch be- 
antwortet wurde — dann muß, z. B. wenn wider Erwarten eine male- 
rische Landschaft aus dem 5. Jahrhundert v. Chr. entdeckt werden 
sollte, eine Berichtigung der kunsthistorischen Auffassung vorgenommen 
werden, wodurch das kunsttheoretisch gebildete Begriffssystem über- 
haupt nicht berührt wird. Oder aber der neue Fund oder die neue 
Beobachtung kann beweisen, daß ein bestimmtes künstlerisches Pro- 
blem bisher noch gar nicht als solches erkannt worden ist, daß also 
die bisher begrifflich formulierten Fragen an einer wesentlichen Eigen- 
tümlichkeit bestimmter Objekte vorbeigingen — dann muß, z. B. wenn 
ein Baudenkmal von völlig ungewohnter Gestalt zum Vorschein kommt, 
oder wenn ein bereits bekanntes Kunstwerk dem Forscher bei der 
Betrachtung unter einem neuen Aspekt ein neues Problem zum Be- 
wußtsein bringt, das betreffende Problem auf eine Formel gebracht 
und mit den schon bekannten Problemen in Zusammenhang gestellt 
werden, womit zwar eine Erweiterung, nicht aber eine Erschütterung 
des kunsitheoretisch gebildeten Begriffssystems eintritt. 


B. 


Ist sonach klargestellt, daß die Entwicklung eines von Grund- 
begriffen ausstrahlenden und bis in die feinsten Spezialbegriffe hinein sich 
verästelnden kunstwissenschaftlichen Begriffssystems in jeder Beziehung 
möglich ist: so bleibt noch die Frage zu erörtern, ob sie nötig sei. 

Ist nicht, so könnte man fragen, die Aufstellung und Ausgestaltung 
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solcher »kunsttheoretischer Begriffe« ein müßiges logisches Spiel, ein 
zweckloses »Denkexerzitium«, das für die geschichtliche Betrachtung 
des wirklich Seienden völlig bedeutungslos ist? Auf diese Frage ist 
unseres Erachtens zu antworten: nein. 

Denn kunsttheoretische Begriffskonstruktion und praktisch-histo- 
rische Tatsachenforschung stehen gerade deshalb, weil sie die Sache 
von zwei gänzlich verschiedenen Seiten, aber eben jeweils nur von 
einer Seite, ins Auge fassen, in einer eigentümlichen und unzerreiß- 
baren Wechselbeziehung — in einer Wechselbeziehung, die sich 
dahin bestimmen läßt, daß, wie die von der Kunsttheorie aufzu- 
stellenden Begriffe nur dann zu Werkzeugen einer eigentlich wissen- 
schaftlichen Erkenntnis werden können, wenn ihre Ermittlung von 
der anschaulichen Beobachtung des durch die Kunstgeschichte be 
reitgestellten Materials ihren Ausgang nimmt, so umgekehrt die 
der Kunstgeschichte obliegenden Feststellungen erst dann zu 
Inhalten einer eigentlich wissenschaftlichen Erkenntnis werden können, 
wenn sie auf die durch die Kunsttheorie formulierten künstlerischen 
Probleme bezogen werden, und daß die letzte Aufgabe der 
Kunstwissenschaft, nämlich die Erfassung des »Kunstwollens«, nur 
durch ein Zusammenwirken der historischen und theoretischen 
Betrachtungsweise gelöst werden kann. 

Auf die eine Seite dieses Reziprozitätsverhältnisses ist bereits oben 
eingegangen worden; allein auch die andere ist ohne Schwierigkeiten 
aufzuzeigen. 

l. Auch die durchaus atheoretisch eingestellte Kunstgeschichte hat 
— das ist noch niemals bestritten worden — eine doppelte Aufgabe: 
insofern sie Kunstgeschichte ist, hat sie die Denkmäler historisch, d.h. 
zeitlich und örtlich, einzuordnen und zueinander in Beziehung zu 
bringen; insofern sie Kunstgeschichte ist, hat sie den »Stil« der Denk- 
mäler zu kennzeichnen. Die Lösung dieser zweiten Aufgabe (die aber 
in jedem Falle der Lösung der ersten notwendig vorangehen muß, da 
naturgemäß die historische »Stelle« des Kunstwerks erst dann bestimmt 
werden kann, wenn seine künstlerische Eigenart bekannt ist!)) geschieht 
mit Hilfe von Begriffen, die die stilistischen Eigentümlichkeiten der be- 
trachteten Kunstwerke in mehr oder minder allgemeiner Weise charak- 
terisieren; und selbst eine Darstellung, die sich so ganz bewußt, und 
so durchaus mit Recht, als eine »historische« gibt, wie Georg Dehios 
»Geschichte der deutschen Kunst« ?), muß notwendig mit Ausdrücken 


— 


1) Die bloße Aufklärung des Datums und Entstehungsortes etwa durch Urkunden 
oder Fundumstände kann die historische Einordnung wohl erleichtern, aber für sich 
allein nicht ermöglichen. 

2) 1919 ff. Vgl. die programmatische Einleitung 1, 5. 5 ff. 


ÜBER DAS VERHÄLTNIS DER KUNSTGESCHICHTE ZUR KUNSTTHEORIE. 145 


arbeiten, wie »malerisch« und »plastisch«, »tiefenhaft«e und »flächen- 
mäßige, »ruhig« und »bewegt«, »Raumstil«e und »Körperstile. Auch der 
historische Empirismus verkennt nicht, daß der Gebrauch derartiger 
stilkennzeichnender Begriffe in der kunstgeschichtlichen Arbeit nicht 
sowohl üblich als vielmehr notwendig ist — nur lehnt er es ab, sie über 
ihre Herkunft und Legitimation zu befragen: sie sind für ihn die >in 
der Gegenwart vorhandenen Begriffe«, mit deren Hilfe wir »die sinn- 
lichen Eigenschaften der verschiedenen Kunstwerke erfassen können« '). 

1. Gegen diese These lassen sich von beiden Seiten her Einwände 
geltend machen. Denn auf der einen Seite bezeichnen diejenigen Be- 
griffe, die wirklich den Stil des Kunstwerks zu charakterisieren 
vermögen, etwas ganz anderes, als seine »sinnlichen Eigen- 
schaften«, auf der anderen Seite vermögen diejenigen Begriffe, die 
wirklich die »ssinnlichen Eigenschaften« des Kunstwerks bezeich- 
nen, noch gar nicht seinen Stil zu charakterisieren, sondern sie 
arbeiten einer solchen Stilcharakteristik nur vor. 

a) Die »sinnlichen Eigenschaften«, die wir an einem Kunstwerk 
feststellen können, können schlechterdings nichts anderes sein, als reine 
Qualitäten der optischen Wahrnehmungen — Qualitäten, die wir 
gewohnheitsmäßig (denn selbst dies ist genau genommen bereits eine 
aus der sinnlichen Perzeption als solcher nicht zu rechtfertigende Vor- 
aussetzung) in »farbliche« und >»nichtfarbliche« zu scheiden pflegen. 
Um diese reinen Qualitäten sprachlich-begrifflich zu erfassen, stehen 
dem Kunsthistoriker zwei Möglichkeiten offen, die beide darin über- 
einkommen, daß es sich nur um eine mittelbare Art der Kennzeichnung 
handelt: zum einen kann er die sinnlichen Eigenschaften des zu be- 
handelnden Kunstwerks dadurch kennzeichnen, daß er auf andere, als 
bekannt vorausgesetzte Sinneswahrnehmungen zurückverweist (so, 
wenn er eine Haut als »lederartig« oder »teigig«, eine Falte als »ösen- 
förmig«, eine Draperie als »rauschend«, eine Farbe als »mausgrau« 
oder »kadmiumgelb« bezeichnet) — zum andern kann er die »sinn- 
lichen Eigenschaften« des zu behandelnden Kunstwerks dadurch kenn- 
zeichnen, daß er das durch dieselben ausgelöste Gefühlserlebnis zu 
schildern versucht (so, wenn er von »leidenschaftlich erregtem« Linien- 
spiel, von »ernster« oder »heiterer« Farbgebung spricht). Die Grenzen 
beider Verfahrungsweisen sind unschwer einzusehen. Was den Modus 
der Kennzeichnung anlangt, so können die »sinnlichen Eigenschaften« 
des Kunstwerks niemals exakt und ausreichend bestimmt werden, 
da eine allgemeine, weil sprachlich- begriffliche Aussage nie einem 
individuellen, rein qualitativen Inhalt gerecht werden kann?): auch 

ı) Dorner a.a.0. 


2) Auf den Einwand, daß theoretisch in allen Fällen, praktisch freilich nur in 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XVII. 10 
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die lebendigste und schwungvollste Schilderung eines Liniengebildes 
oder Farbenkomplexes ist ja im Grunde nur die niemals deckende An- 
weisung auf einen Tatbestand, dessen letzte — und genau genommen 
einzige — Wesenseigentümlichkeit darin besteht, daß es eben »dieser« 
Tatbestand ist; in praxi pflegt denn auch die Kunstgeschichte — mit 
Recht vor der Unausdrückbarkeit dieses Tatbestandes kapitulierend — 
in der Mehrzahl der Fälle auf jede Qualifizierung der >»sinnlichen 
Eigenschaften« zu verzichten und sich mit Ausdrücken zu begnügen, 
die in Wahrheit nur eine Umschreibung jenes, »dieses« darstellen: 
»die Art, wie die Hände gezeichnet (oder die Gewandfalten geführt) 
sind, stimmt überein«, oder: »die Haarbehandlung ist verschieden«!). 
Was aber — und dies ist methodologisch noch wichtiger — den 
Gegenstand der Kennzeichnung angeht, so sind die »sinnlichen Eigen- 
schaften« durchaus noch nicht identisch mit seinen »Stilkriterien«: an 
und für sich hat eine nur die »sinnlichen Eigenschaften«e des Kunst- 
werks erfassende Charakteristik nicht das geringste Recht, zwischen 
den Linien, die die Künstlerhand gezogen hat, und den Linien, die 


einigen, die nicht-farblichen Eigenschaften exakt und ausreichend bestimmt werden 
könnten (nämlich durch mathematische Bezeichnungen wie »kreisrund«e oder 
ellipsenförmig«), ist zu erwidern, daß dabei entweder auf den konkreten Kreis 
oder die konkrete Ellipse als einen Gegenstand sinnlicher Wahrnehmung Bezug 
genommen wird — dann ist die Bestimmung »kreisrund« usw. grundsätzlich nicht 
von Bestimmungen wie »ösenförmig«, »seidig« usw. verschieden, oder aber auf den 
abstrakten Kreis und die abstrakte Ellipse als eine mathematische Figur (so daß man 
genau genommen statt »kreisrund« etwa zu sagen hätte »in Form einer Kurve, deren 
sämtliche Punkte von einem bestimmten Punkt gleich weit entfernt sind«) — dann 
ist (genau wie bei zahlenmäßigen Maßangaben) die zu beschreibende Erscheinung 
ihrer eigentlich qualitativen Natur entkleidet, und es werden im Grunde nicht mehr 
reale »sinnliche Eigenschaften«, sondern die diesen »sinnlichen Eigenschaften« der 
Idee nach zugrunde liegenden Schemata bezeichnet. 

’) Von hier aus leuchtet die Vergeblichkeit aller Bemühungen ein, für den 
Gebrauch der Kunstgeschichte eine »Tabelle aller möglichen Farben« auf- 
zustellen, auf die bei Bildbeschreibungen Bezug genommen werden kann. Ein solcher 
Versuch — für technische Zwecke wohl durchführbar — würde auf unserem Gebiete 
genau so viel oder so wenig Erfolg versprechen, wie der Versuch, eine »Tabelle 
aller möglichen Formen« zu schaffen. Denn jedes einzige Stück »Kadmiumgelb« 
ist — insoweit es sich um ein Kunstwerk handelt — stets nur als »dieses« Kad- 
miumgelb zu bestimmen, als das mit diesem Pinselstrich erzeugte, an dieser 
Stelle des Bildes befindliche, diesem Stück Grau oder Blaugrün benachbarte; und 
diese seine einzigartige Qualität ist nicht leichter, aber auch nicht schwerer mit Worten 
zu kennzeichnen, als wenn es sich um die (ebenso einzigartige) Qualität eines 
bestimmten Linien- oder Flächengebildes handeln würde. Das ganze »Problem der 
Farbbezeichnung« besteht letzten Endes nur insofern, als die mechanischen Repro- 
duktionsverfahren bisher der farblichen Erscheinung der Kunstwerke noch weniger 
gerecht werden als der nicht-farblichen: die Sprache kann die letzten Besonder- 
heiten der einen genau so gut oder so schlecht bezeichnen, als die der anderen. 
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durch die Rißbildung im Firniß entstanden sind, irgend einen grund- 
sätzlichen Unterschied zu machen; und selbst, wenn ihr dies Recht 
versuchsweise zugestanden würde, selbst wenn sie also von sich aus 
aus der Fülle der bloß-sinnlichen Eigenschaften die künstlerisch be- 
deutsamen herauszulösen vermöchte, so würde doch die Beobachtung 
auch dieser Eigenschaften nicht eher zur Erkenntnis von Stilkriterien 
führen können, als nicht vorausgesetzt werden dürfte, daß erstens 
in bestimmten innerlich zusammengehörigen Reihen von »sinnlichen 
Eigenschaften« (wir wollen solcheReihen als »Erscheinungskomplexe« 
bezeichnen) bestimmte künstlerische Gestaltungsprinzipien sich 
verwirklichen, und daß z weitens innerhalb dieser Gestaltungsprinzipien 
diejenige widerspruchslose Einheit besteht, ohne die wir von »Stil« 
schlechterdings nicht reden können. Unter dieser doppelten Voraus- 
setzung zu handeln, ist nun aber eine Betrachtungsweise, die lediglich 
die »sinnlichen Eigenschaften* der Kunstwerke zu bezeichnen und zu 
registrieren hat, die also weder die Möglichkeit besitzt, ihre Beobach- 
tungen zu innerlich zusammengehörigen Reihen und endlich zu einer 
Einheit zu ordnen, noch gar aus ihnen auf irgendwelche die Erscheinung 
regierende Prinzipien zu schließen, offensichtlich weder befugt noch 
vermögend. — Diejenigen Begriffe also, die tatsächlich nichts anderes 
bezwecken und leisten, als »sinnliche Eigenschaften« der Kunstwerke 
festzustellen, beziehen sich auf Tatbestände, die erstens nur durch ge- 
wisse Hinweise andeutbar, nicht aber ausreichend bestimmbar sind, 
und in denen zweitens (von dieser modalen Einschränkung ganz ab- 
gesehen) noch nicht die Stilkriterien selbst, sondern nur die Sub- 
strate für eine mögliche Umdeutung zu Stilkriterien erfaßt 
werden können. Wäre die Kunstgeschichte, die den Stil einer künst- 
lerischen Erscheinung zu kennzeichnen hat, allein auf solche, nur die 
sinnlichen Eigenschaften der Kunstwerke erfassenden Begriffe ange- 
wiesen — auf Begriffe, die wir vielleicht zum Unterschied von den 
eigentlich »charakterisierenden« Begriffen als »hindeutende« oder 
»demonstrative« Begriffe bezeichnen dürfen —, so müßte ihr Be- 
ginnen von vornherein als aussichtslos beurteilt werden: sie stünde 
den künstlerischen Erscheinungen nicht anders gegenüber, als irgend 
welchen Naturgegenständen, d. h. sie würde, Hunderte und Tausende 
von Einzelbeobachtungen wahl- und zusammenhangslos aneinander- 
reihend, zum Schluß entweder eine quasi-dichterische Paraphrase sinn- 
licher Erlebnisse, oder aber (wenn sie die einzelnen Beobachtungen 
ex post nach irgend einem von außen an die Sache herangetragenen 
System, etwa in die Rubriken: Menschen, Tiere, Pflanzen, Dinge, ge- 
ordnet hätte) eine Art von Personalbeschreibung des Kunstwerks, nie 
aber eine Charakteristik des künstlerischen Stils zustande bringen. 
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b) In Wahrheit stehen nun der Kunstgeschichte glücklicherweise 
neben jenen rein »demonstrativen« Begriffen, die zwar — soweit das 
sprachlich eben möglich ist — die sinnlichen Eigenschaften der Kunst- 
werke, nicht aber ihre Stilkriterien bezeichnen können, auch andere 
zur Verfügung, die (gerade umgekehrt) tatsächlich die Stilkriterien der 
Kunstwerke zu erfassen vermögen, dabei aber über diebloße Kenn- 
zeichnung ihrer sinnlichen Eigenschaften erheblich hinaus- 
gehen: Begriffe, wie (um zunächst nur die allgemeinsten ins Auge zu 
fassen) »malerisch« und »plastisch«, »tiefenmäßig« und »flächenmäßig«, 
»körperhaft« und »raumhaft«, »Seinsstil«e und » Werdensstil«, »koloristisch« 
und »polychrom«. Es bedarf kaum noch der Feststellung, daß solche Be- 
griffe eine grundsätzlich andere Bedeutung haben als die, die sinnlichen 
Eigenschaften der Kunstwerke zu erfassen. Die künstlerische Darstellung 
eines Löwen oder einer Gebirgslandschaft hat ihrer rein sinnlichen Erschei- 
nung nach genau so wenig die »Eigenschaft«, malerisch, tiefenmäßig, 
raumhaft und koloristisch zu sein, als der Löwe oder die Gebirgsland- 
schaft selbst: wenn wir sie durch derartige Begriffe charakterisieren, 
so erfassen oder bezeichnen wir damit nicht mehr die sinnlichen 
Eigenschaften, sondern wir deuten dieselben bereits — deuten sie, 
indem wir die einzelnen, an und für sich rein qualitativen und zusammen- 
hangslosen Wahrnehmungsinhalte zu innerlich zusammengehörigen Er- 
scheinungskomplexen ordnen und diesen Erscheinungskomplexen ihrer- 
seits eine bestimmte Funktion, eine Wirkung »im Sinne« 
des Malerischen, Tiefenmäßigen usw. zuschreiben oder unterlegen; 
und erst, indem wir sie in dieser Weise als Offenbarungen be- 
stimmter künstlerischer Gestaltungsprinzipien betrachten, die ihrer- 
seits nicht zufällig nebeneinanderstehen, vielmehr durch ein einheit- 
liches oberstes Stilprinzip zur Einheit verbunden sind, gewinnen wir 
das Recht, von ihnen als von Stilkriterien zu reden. Was von den 
allgemeinsten Gestaltungsprinzipien gilt, wie sie durch die Begriffe 
»plastisch«, »malerisch« usw. bezeichnet werden, gilt ganz genau so 
von den speziellen: wir beobachten »Faltenmotive« oder »Körper- 
proportionene — nicht, um sie als »sinnliche Eigenschaften« des Kunst- 
werks zur Kenntnis zu nehmen und sie vielleicht ex post in einer 
Notrubrik »Kostümliches« oder »Figürliches« zu verzeichnen, sondern 
weil wir voraussetzen, daß in den beobachteten Erscheinungen ein 
PrinzipderGewandbehandlung odereinPrinzip der Figuren- 
darstellung sich verwirkliche, und daß in all diesen einzelnen Oe- 
staltungsprinzipien ein einheitliches oberstes Sfilprinzip wirksam sei. 

Und in der Tat, wie sollten wir sonst, um nur ein Beispiel zu 
nennen, die für den Kenner meist ganz offensichtliche Zusammenarbeit 
zweier verschiedener Künstler an einem und demselben Kunstwerk 
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begrifflich aufzeigen können, da doch der Kunsthistoriker die aus einer 
solchen Zusammenarbeit resultierende Verschiedenheit zweier »sinn- 
licher Eigenschaften« (z. B. in den Gesichtstypen) an und für sich als 
etwas ebenso Selbstverständliches und Unverfängliches hinzunehmen 
hätte, wie etwa die Tatsache, daß das Gewand der einen Figur gelb, 
dasjenige der anderen aber rot ist? Nur dann hat unsere Wissenschaft 
ein Recht, die Verschiedenheit zweier »sinnlicher Eigen- 
schaften« als »Stildifferenz«< zu betrachten, wenn sie jene doppelte 
Voraussetzung macht, daß ein bestimmter Erscheinungskomplex 
ein bestimmtes »Gestaltungsprinzip« offenbart, und daß all diese 
»Gestaltungsprinzipien« ihrerseits miteinander zu einer widerspruchs- 
losen Einheit verbunden seien. 

Und was von der Erkenntnis stilistischer Unterschiede gilt, 
gilt naturgemäß auch von der Erkenntnis stilistischer Entsprech- 
ungen: der Kunsthistoriker, der innerhalb eines mehr oder minder 
weit gezogenen Kreises von Kunstwerken bestimmte stilistisch iden- 
tische oder verwandte Stücke herauszusondern und auf stilistisch zu- 
sammengehörige Gruppen zu verteilen hat, vermag auch diese (nicht 
sowohl trennende als vielmehr verbindende) Ordnungsarbeit nur unter 
der Voraussetzung durchzuführen, daß er in den verwandten Kunst- 
werken eine Gleichheit oder Ähnlichkeit der »Gestaltungsprinzipien«, 
und damit (da diese ihrerseits als zu widerspruchsloser Einheit ver- 
bunden gedacht werden) eine Gleichheit oder Ähnlichkeit des obersten 
»Stilprinzips« feststellt. Der Forscher, der seiner Gruppenbildung die 
sinnlichen Eigenschaften« der Kunstwerke als solche — und nicht als 
Offenbarungen bestimmter, hinter ihnen vorausgesetzter Prinzipien — 
zugrunde legen würde, dürfte nie sicher sein, die wirklich stilgleichen 
oder stilverwandten Kunstwerke zusammengeordnet zu haben, und 
es könnte ihm leichtlich begegnen, daß seine Gruppen anstelle der 
stilistisch zusammengehörigen Denkmäler solche umschlössen, die nur 
in der Größe, dem Material, der Färbung oder noch ganz anderen 
sinnlichen Eigenschaften einander entsprächen. 

2. Es sind also, um es noch einmal zu sagen, bereits innerhalb der 
»gewöhnlichen« kunstgeschichtlichen Begriffsbildung zwei Schichten 
zu unterscheiden: eine untere Schicht der lediglich hindeutenden oder 
demonstrativen Begriffe, die nur die sinnlichen Eigenschaften der 
Kunstwerke erfassen und bezeichnen, und eine obere Schicht 
der eigentlich stilcharakterisierenden Begriffe, die diese sinnlichen 
Eigenschaften im Sinne von Stilkriterien ausdeuten, indem sie be- 
stimmte Komplexe solcher sinnlicher Eigenschaften als die Verwirk- 
lichung bestimmter Gestaltungsprinzipien, und diese Gestaltungsprin- 
zipien als Differenzierung eines einheitlichen Stilprinzips interpretieren. 
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Was aber gibt der Kunstgeschichte nun das Recht, in dieser Weise 
»deutend« vorzugehen, da doch eine jegliche Deutung, wenn anders 
sie nicht bare Willkür sein soll, das Vorhandensein fester und legi- 
timer Bestimmungsmaßstäbe voraussetzt, auf welche das zu Deu- 
tende bezogen werden kann? Die Antwort ist nach allem Vorigen fast 
selbstverständlich: es sind die in den kunstwissenschaftlichen Grund- 
und Spezialbegriffen formulierten 'künstlerischen Probleme, auf 
die die sinnlichen Eigenschaften der Kunstwerke bezogen werden. Sie 
stellen jene Maßstäbe dar, nach denen die Beobachtung sich orien- 
tieren kann, wenn sie die sinnlichen Eigenschaften zu bestimmten Er- 
scheinungskomplexen zusammenfaßt und diese im Sinne von Stil- 
kriterien ausdeutet, und nur die Orientierung auf sie gibt uns zu einer 
solchen Zusammenfassung und Ausdeutung die Möglichkeit. Das stil- 
charakterisierende Urteil: »in diesem Kunstwerk liegt eine malerische 
(oder etwa plastische) Formenbehandlung beziehungsweise eine tonige 
(oder etwa polychrome) Farbenbehandlung vor«, bedeutet in Wahrheit: 
»in diesem Kunstwerk ist eines der künstlerischen Grundprobleme — 
oder sind alle künstlerischen Grundprobleme — in diesem oder jenem 
Sinne gelöst«, und es kann nur dadurch zustande kommen, daß erstens 
ein bestimmter Erscheinungskomplex, z. B. die besonders »stoffliche« 
Art der Oberflächencharakteristik oder die besonders »vereinheitlichende« 
Art der Farbgebung mit Hilfe der demonstrativen Begriffe (»Teigigkeit« 
oder »Graubeimischung in allen Lokalfarben«) erfaßt, und daß dann 
zweitens diese »Stofflichkeit« beziehungsweise diese »Vereinheitlichung« 
sub specie der Grundprobleme gedeutet wird. Erst indem die Be- 
obachtung der sinnlichen Eigenschaften, seien es nun 
farbliche oder nichtfarbliche, gleichsam durch die Pro- 
blemsphäre hindurchgeht oder besser von ihr zurück- 
gespiegelt wird, entstehen die Begriffe, dieals die eigent- 
lich stilcharakterisierenden zu gelten haben, und deren spezi- 
fische Aufgabe darin besteht, die sinnlichen Eigenschaften der Kunst- 
werke zu den künstlerischen Problemen in Beziehung zu setzen. Und 
genau wie das Urteil: »in diesem Kunstwerk liegt eine malerische 
Formbehandlung vor«, seinem eigentlichen Inhalt nach besagt, daß in 
dem betreffenden Kunstwerk das Grundproblem »haptische und 
optische Werte« zugunsten der optischen Werte gelöst sei, so be- 
sagt das Urteil: »in diesem Kunstwerk herrscht ein ornamentaler Falten- 
stile, seinem eigentlichen Inhalt nach, daß in dem betreffenden Kunst- 
werk das Einzelproblem, oder vielmehr die Einzelprobleme, der 
Gewandbehandlung — z.B. »Eigenform der Gewandung und Körper- 
form«, »Eigenbewegung des Gewandes und Körperbewegung« — zu- 
gunsten der Eigenform und Eigenbewegung des Gewandes, und daß 


ÜBER DAS VERHÄLTNIS DER KUNSTGESCHICHTE ZUR KUNSTTHEORIE. 151 


weiterhin (denn da alle künstlerischen Einzelprobleme implizit in den 
Grundproblemen enthalten sind, so ist mit der Entscheidung eines 
Einzelproblems auch die Entscheidung des betreffenden Grundpro- 
blems präjudiziert) das Grundproblem »Fläche und Tiefe« zugunsten 
der Fläche gelöst sei. 

Erst von hier aus wird klar, daß und warum jene doppelte Vor- 
aussetzung der Stilcharakteristik — daß in bestimmten sinnlich wahr- 
nehmbaren Erscheinungskomplexen ein künstlerisches Gestaltungs- 
prinzip offenbar werde, und daß die Gestaltungsprinzipien ihrer- 
seits von einem einzigen obersten Stilprinzip beherrscht seien — 
tatsächlich zu Recht besteht; und nur wenn wir jene Erscheinungs- 
komplexe als Lösungen künstlerischer Probleme betrachten dürfen, sind 
wir befugt, sie als Verwirklichungen solcher Gestaltungsprin- 
zipien, d.h. als Zeugnisse für eine bestimmte Stellungnahme 
zu den künstlerischen Grund- und Einzelproblemen aufzu- 
fassen, und nur wenn wir in diesen Grund- und Einzelproblemen die 
Ausformungen eines einzigen Urproblems erblicken dürfen, sind wir 
befugt, innerhalb oder oberhalb sämtlicher Gestaltungsprinzipien ein 
einheitliches Stilprinzip, d.h. eine bestimmte Stellungnahme 
zu jenem Urproblem, wirksam zu sehen. Und erst von hier aus 
wird auch klar, warum und wann wir tatsächlich das Recht haben, aus 
einer Verschiedenheit sinnlicher Eigenschaften auf eine Stildifferenz, 
und umgekehrt aus einer Gleichheit oder Ähnlichkeit sinnlicher Eigen- 
schaften auf eine Stilidentität oder Stilverwandtschaft zu schließen: 
wir dürfen jenes darum, weil (und unter der Voraussetzung, daß) die 
Verschiedenheit der sinnlichen Eigenschaften Zeugnis ablegt von einer 
verschiedenartigen Stellungnahme zu einem und dem- 
selben künstlerischen Problem (zu dem doch ein einheitliches 
künstlerisches Subjekt nur in einem Sinne Stellung nehmen könnte) — 
wir dürfen dieses darum, weil (und unter der Bedingung, daß) die 
Gleichheit oder Ähnlichkeit der sinnlichen Eigenschaften Zeugnis ab- 
legt von einer identischen oder verwandten Stellungnahme 
zu einem und demselben künstlerischen Problem (zu dem 
doch verschiedene, beziehungsweise verschiedenartige, künst- 
lerische Subjekte nur in verschiedenem Sinne Stellung nehmen 
könnten). 

So nimmt also jede eigentliche Stilcharakteristik, ob sie es will 
oder nicht, und ob sie es weiß oder nicht, sowohl in der Auswahl 
und Ordnung ihrer Beobachtungen, als auch ganz besonders in ihrer 
Begriffsbildung notwendigerweise Bezug auf die Inhalte jener Problem- 
sphäre, die wir im ersten Abschnitt unseres Aufsatzes zu kennzeichnen 
versuchten: eine Stilcharakteristik, die diese Bezugnahme ableugnet, 
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leugnet sie entweder zu Unrecht ab — oder sie bezeichnet sich zu 
Unrecht als eine Stilcharakteristik '). 

Diese Probleme und ihren Zusammenhang aber — und damit stehen 
wir nun an dem Punkt, auf den unsere ganze Besinnung hinausläuft — 
vermag der Kunsthistoriker von sich aus auf keine Weise zu er- 
kennen: denn er, der es allein mit den empirischen Erscheinungen zu 
tun hat, befindet sich gewissermaßen in der umgekehrten Lage wie 
der Kunsttheoretiker, der kunstwissenschaftliche Grundbegriffe zu ent- 
wickeln und in kunstwissenschaftliche Spezialbegriffe zu differenzieren 
versucht; kann dieser, wie wir vorhin sagten, nur die Stellung, nicht 
aber die Lösungen der künstlerischen Probleme bestimmen, so sind 
umgekehrt jenem (in Gestalt der konkreten Kunstwerke) nur die Lö- 
sungen der künstlerischen Probleme gegeben, ohne daß er von sich 
aus ihre Stellung zu erkennen vermöchte; die empirisch-realen Er- 
scheinungen, die die in strengem Sinne kunstgeschichtliche Betrach- 
tung vor sich hat, verraten an und für sich von irgendwelchen »Pro- 
blemen« nicht das mindeste — die Probleme sind nicht in den Phä- 
nomenen gegeben, sondern sie werden hinter ihnen vorausgesetzt, 
und sie sind daher erkennbar nur für eine Betrachtungsweise, die nicht 
Kunstgeschichte ist, sondern Kunsttheorie: nur die »unsinnliche 
Begriffsspekulation« dieser Kunsttheorie vermag die Ziele festzusetzen, 
nach denen sich die Tätigkeit des empirischen Forschers auf Schritt und 
Tritt orientiert — nur sie hat die Möglichkeit und die Aufgabe, die von 
der kunstgeschichtlichen Praxis als bekannt vorausgesetzten künstle- 
rischen Probleme zu erkennen und ihnen in den kunstwissenschaftlichen 
Grund- und Spezialbegriffen eine begriffliche Formulierung zu geben. 

ll. Schon die Kunstgeschichte als reine Dingwissen- 
schaft, insofern sie den »Stil«< der künstlerischen Objekte erkennen 
will, setzt also, so stellten wir fest, bei ihren Stilanalysen, ja selbst bei 
ihren scheinbar voraussetzungslosen Bildbeschreibungen die künstle- 
rischen Grund- und Einzelprobleme als bekannt und damit die kunst- 
wissenschaftlichen Grund- und Spezialbegriffe als gewonnen voraus — 
auch dann, wenn der ausübende Forscher diese Probleme und Begriffe 
als solche nicht kennt, ja selbst, wenn er von ihrer Existenz nichts 
weiß. Reine Dingwissenschaft ist nun aber die Kunstgeschichte nur 


ı) Man kann hiergegen nicht den Einwand machen, daß doch die künstleri- 
schen Probleme den Denkern früherer Jahrzehnte oder Jahrhunderte nicht bekannt 
gewesen seien, beziehungsweise von den Denkern späterer Jahrzehnte oder Jahr- 
hunderte desavouiert werden könnten: auch ein Vasari, insofern er wirklich den Stil 
eines Kunstwerks zu charakterisieren versucht (so etwa, wenn er das »rilievo« eines 
bestimmten Gemäldes hervorhebt), nimmt dabei unbewußt Bezug auf eines jener 
künstlerischen Probleme, auf die eben jede Stilcharakteristik Bezug nehmen muß — 
in diesem Falle auf das Grundproblem »Fläche und Tiefe«. 
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so lange, als sie die erwähnte Voraussetzung wirklich nur als »Voraus- 
setzung« hinnimmt, d. h. so lange, als sie sich zwar nach den kunst- 
theoretisch ergründeten Problemen orientiert, nicht aber auf dieselben 
reflektiert. Denn in dem Augenblicke, da dies geschähe, da also die 
Ergebnisse der kunsttheoretischen Besinnung nicht von außen her die 
Beobachtungsauswahl und Begriffsbildung der Forschung bestimmen, 
sondern unmittelbar und als solche in ihren Gedankengang eindringen 
würden, wäre die Kunstgeschichte von der Aufweisung und Ausdeutung 
eines materiell gegebenen Tatbestandes zur Aufweisung und 
Ausdeutung eines ideellen Verhältnisses zwischen Problem- 
stellung und Problemlösung übergegangen, d.h. sie hätte auf- 
gehört, eine reine Dingwissenschaft zu sein und sich aus einer 
im beschränkten Sinne historischen Disziplin in diejenige Betrachtungs- 
weise verwandelt, die wir als eine »transzendental-kunst- 
wissenschaftliche« oder, bescheidener und vielleicht zutreffender, 
als eine im eigentlichen Sinne »interpretierende« bezeichnen 
dürfen. Die Forschung kann auf diese Umwandlung verzichten, so- 
lange sie sich mit der Rolle einer bloßen Stilmorphologie begnügt 
— sie muß sich aber zu ihr in dem Augenblicke bereitfinden, da sie 
von der Erkenntnis der stilistischen Symptome (des »Stils im 
äußeren Sinne«) zur Erkenntnis des stilistischen Wesens (des 
»Stils im inneren Sinne« oder »Kunstwollens«) vorschreiten 
will. Denn da die in einem Kunstwerk sich offenbarenden »Gestaltungs- 
prinzipien« nichts anderes sind als die in diesem oder jenem Sinne 
vollzogene Stellungnahme des Autors zu den künstlerischen Grund- 
und Einzelproblemen, und da das »oberste Stilprinzip« nichts anderes 
ist, als die in diesem oder jenem Sinne vollzogene Stellungnahme des 
Autors zum künstlerischen Urproblem, so können die Gestaltungs- 
prinzipien als solche und kann das oberste Stilprinzip als solches 
nur dann erkannt werden, wenn die Erkenntnis sich auf eine aus- 
drückliche Konfrontation der Lösungen mit den Problemen 
gründet. Die Kunstgeschichte als reine Dingwissenschaft vermag 
daher, da sie sich nach den künstlerischen Problemen nur orientiert, 
nicht aber auf sie reflektiert, nur Stilkriterien und deren Aggregat, 
nicht aber Gestaltungsprinzipien und deren Einheit zu erkennen. 
Dies ist vielmehr nur derjenigen Betrachtungsweise möglich, der die 
von der Kunstgeschichte im engeren Sinn nur als bekannt voraus- 
gesetzten künstlerischen Probleme wirklich bekannt sind, und 
die daher — mit Hilfe der kunsttheoretisch gebildeten Grund- und 
Spezialbegriffe auf sie reflektierend — das dort nur subintelligierte 
Verhältnis zwischen Problemstellungen und Problemlösungen aus- 
drücklich und systematisch klarzulegen vermag. Während 
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also die Kunstgeschichte als reine Dingwissenschaft sich damit be- 
gnügen wird (und muß), den Erscheinungskomplex a mit einem stil- 
charakterisierenden Einzelterminus T, den Erscheinungskomplex b mit 
einem stilcharakterisierenden Einzelterminus T,, und das Kunstwerk als 
Ganzes durch eine Zusammenfassung dieser Termini T + T, zu kenn- 
zeichnen, wird jene andere »interpretative« Betrachtungsweise ausdrück- 
lich aufzuweisen haben, daß erstens in dem Erscheinungskomplex a 
das künstlerische Problem x und in dem Erscheinungskomplex b das 
künstlerische Problem y in einem bestimmten Sinne gelöst sei (wo- 
mit die Stellungnahmen des Autors zu den künstlerischen Grund- und 
Einzelproblemen, d. h. die Gestaltungsprinzipien, erkannt sind), und daß 
zweitens all diese Lösungen »in einem und demselben Sinne« 
vollzogen seien, d. h., daß a sich zu x ebenso verhalte wie b zu y 
und c zu z (womit die Stellungnahme des Autors zum künstlerischen 
Urproblem, d.h. das oberste Stilprinzip, erkannt ist)!). Damit — und 
erst damit — erfaßt die wissenschaftliche Betrachtung den »Stil im 
inneren Sinne«, oder das »Kunstwollen«, das weder als eine Summe 
sinnlicher Eigenschaften, noch als ein Aggregat von Stilkriterien, son- 
dern ausschließlich als die Einheit innerhalb oder oberhalb 
der Gestaltungsprinzipien verstanden werden kann, und dessen 
Erkenntnis daher nicht nur die stillschweigende Bezugnahme auf die 
Ergebnisse der Kunsttheorie, sondern die unmittelbare Zusammenarbeit 
mit ihr voraussetzt. 

Ist nun in diesem Kunstwollen der »immanente Sinn: der gegebenen 
Erscheinung erfaßt, so steht nichts mehr im Wege, diesen in den 
bildkünstlerischen Phänomenen sich bekundenden »Sinn« mit dem 
»Sinn« musikalischer, dichterischer und endlich auch außerkünstlerischer 
Phänomene in Parallele zu setzen. Denn (und aus diesem Grunde 
kommen alle Geisteswissenschaften ihrer Struktur und inneren Probie- 


ı) Da ein konkretes Kunstwerk, wie oben gezeigt, das künstlerische »Urproblem« 
niemals unmittelbar als solches behandeln kann, dasselbe vielmehr nur mittelbar 
insofern löst, als die (jeweils dem besonderen Sinnesgebiet des betreffenden Kunst- 
werks entsprechenden) Grund- und Einzelprobleme sämtlich implizite im »Urproblem« 
enthalten sind — so kann auch die wissenschaftliche Betrachtung eines konkreten 
Kunstwerks die Stellungnahme des Autors zum künstlerischen Urproblem, d. h. das 
oberste Stilprinzip, nicht unmittelbar und als solche aufweisen, sondern nur mittel- 
bar dadurch, daß sie in den Lösungen der Grund- und Einzelprobleme ein einheit- 
liches Lösungs verfahren feststellt, also z. B. den Nachweis erbringt, daß in einem 
bestimmten Fall die gesamten Probleme sowohl in farblicher als in nicht-farblicher 
Beziehung im Sinne eines mittleren Ausgleichs zwischen den jeweiligen Problem- 
polen gelöst seien —, womit dann mittelbar gezeigt ist, daß in diesem Falle auch 
das künstlerische Urproblem eine Lösung im Sinne des mittleren Ausgleichs er- 
fahren hat. 
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matik nach mit der Kunstwissenschaft überein)!) schlechthin alle 
geistigen Formungen, philosophische und religiöse Lehren ebenso wie 
rechtliche Satzungen oder Sprachsysteme, können und müssen als 
Lösungen philosophischer, religiöser, rechtlicher und sprachlicher »Pro- 
bleme« verstanden werden; und wie die Kunstwissenschaft feststellt, daß 
innerhalb einer bestimmten künstlerischen Erscheinung alle künstle- 
rischen Probleme »in einem und demselben Sinne« gelöst sind, so 
kann eine allgemeine Geisteswissenschaft den Nachweis versuchen, daß 
innerhalb einer bestimmten »Kultur« (die ihrerseits wiederum epochal, 
regional und schließlich auch personal begrenzt sein kann) alle geisti- 
gen Probleme — gegebenenfalls also mit Einschluß der künstlerischen — 
in einem und demselben Sinne« gelöst seien. So wenig die Oefahren 
zu verkennen sind, die diesem, heute vielleicht etwas allzu häufig ge- 
übten, parallelisierenden Verfahren in der praktischen Anwendung drohen 
(denn der Wille zur Aufdeckung von Analogien wird leicht dazu führen 
können, die gegebenen Erscheinungen in willkürlicher oder gar gewalt- 
samer Weise zu deuten)?), so wenig dürfte sich bestreiten lassen, daß 
es, rein theoretisch, sehr wohl möglich und berechtigt ist. 


1) Wie die Kunstgeschichte die ihr »gegebenen« Objekte nur dann im Sinne 
ihrer stilistischen Bedeutsamkeit interpretieren kann, wenn sie sie auf a priori ge- 
setzte künstlerische Probleme bezieht, so müssen auch die anderen Geisteswissen- 
schaften, besonders die Philosophie- und Religionsgeschichte, die empirisch beob- 
achtbaren Erscheinungen, wenn anders sie ihre Wesenseigentümlichkeiten und end- 
lich ihren Sinn erfassen wollen, zu analogen philosophischen, religiösen usw. 
Problemen in Beziehung setzen — zu Problemen, die ebenfalls a priori gesetzt 
sind, und die aufzudecken hier wie dort nur einer systematisch-theoretischen 
Besinnung gelingen kann. Die Dreigliederung unserer Disziplin in Kunsttheorie, 
Kunstgeschichte als Dingwissenschaft und die (diese mit jener verbindende) inter- 
pretierende Betrachtungsweise hat also auf allen geisteswissenschaftlichen Gebieten 
ihr Analogon, wofür, als auf ein möglichst weit abgelegenes Beispiel, auf die Be- 
trachtung rechtlicher Phänomene verwiesen werden darf: die »Rechtsgeschichte« 
als reine Dingwissenschaft wird etwa eine bestimmte öffentlich-rechtliche Vor- 
schrift zeitlich und örtlich festzulegen und ihrem materiellen Inhalt nach zu disku- 
tieren haben, wobei sie die juristischen Grundprobleme (etwa das Problem Indivi- 
duum und Gemeinschaft) bereits notwendig voraussetzt — sonst könnte sie gar nicht 
mit Begriffen wie »Staat«, »Bürger«, »Verpflichtung« usw. arbeiten —, nicht aber auf 
sie reflektieren. Erst eine »interpretierende Rechtsgeschichte« wird aufweisen müssen, 
in welcher besonderen Weise die betreffende Vorschrift zu jenen juristischen Grund- 
begriffen Stellung nimmt, und die »Rechtstheorie« endlich, und nur die Rechts- 
theorie, ist in der Lage, diese Grundprobleme als solche zu erkennen und auf For- 
mein zu bringen. 

?) Bei allem erscheint dieses (von Männern wie Schnaase, Riegl und Dvoräk 
geübte) parallelisierende Verfahren, das sich damit begnügt, mehrere Erschei- 
nungen wie etwa »Gegenreformation« und »Barockstil« als analoge Lösungen ihrer 
besonderen Probleme, und damit als Ausdruck eines und desselben (wenn dieser 
Ausdruck erlaubt ist) -Kulturwollens« darzustellen, noch weniger gefährlich als das 
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So sind denn die problemformulierenden Grund- und Spezialbegriffe 
der Kunsttheorie zugleich die Leitbegriffe der empirisch beobachtenden 
Kunstgeschichte und die Arbeitsbegriffe jener »interpretierenden« Be- 
trachtungsweise, die sich auf die Erkenntnis des Kunstwollens richtet. 
Darum hat nicht nur die Kunsttheorie ein Interesse an dem immer rüstige- 
ren Fortschreiten der Tatsachenforschung, ohne deren Anschauungen ihre 
Begriffe, kantisch zu reden, »leer« sind, sondern es hat auch die Tat- 
sachenforschung ein Interesse an der immer vorurteilsfreieren und konse- 
quenteren Ausgestaltung der Kunsttheorie, ohne deren Begriffe ihre An- 
schauungen »blind« wären; und letzten Endes müssen sich beide (am 
besten in der gleichen Person) zu gemeinsamer Arbeit zusammenfinden. 

Diese funktionale Wechselbeziehung wird schon durch einen Blick 
auf die Entwicklung unserer Wissenschaft bestätigt: der Forscher, bei 
dem zum ersten Male eine bewußt stilgeschichtliche Fragestellung be- 
gegnet, Johann Joachim Winckelmann, hat sich (von seiner Beziehung zur 
deutschen und englischen Ästhetik ganz abgesehen) genötigt gefunden, 
seine Geschichte der alten Kunst nach theoretisch- systematischen 
Gesichtspunkten zu orientieren, deren Erörterung den Gang seiner 
historischen Darstellung, nur scheinbar willkürlich, beständig unter- 
bricht, und es ist kein Zufall, wenn derselbe Rumohr, in dem wir mit 
Recht den Begründer der »Kunstgeschichte als Fachwissenschaft« ver- 
ehren, zugleich als erster den Versuch unternommen hat, sich ein System 
der künstlerischen Probleme zurechtzulegen — in jenem merkwürdigen 
Einleitungsabschnitt der Italienischen Forschungen, für den er nicht 
ohne Absicht den Titel »der Haushalt der Kunst« wählte, und den 
wir nicht als ein überflüssiges Anhängsel, sondern als ein notwendiges 
Korrelat seiner geschichtlichen Untersuchung zu betrachten haben. Der 
heutige Kunsthistoriker, der sich seine Begriffe nicht immer selbst zu 
erarbeiten braucht, wird vielfach darauf verzichten, in eigener Person 
eine solche theoretische Konstruktion zu unternehmen; allein das schließt 
nicht aus, daß auch er — bewußt oder unbewußt — auf ihre Ergeb- 
nisse Bezug nimmt, und daß auch in der Gegenwart das Vorgehen 
und die Begriffsbildung selbst der empirischsten Kunstgeschichte von 
kunsttheoretischen Gedankengängen bestimmt wird. 


aitiologische, das die eine aus der anderen ursächlich ableiten will, wobei es 
denn leicht dazu kommen kann, daß der eine Autor den Barockstil auf die Gegen- 
reformation zurückführt, während der zweite die Gegenreformation aus dem Barock- 
stil erklärt und der dritte jegliche Beziehung zwischen dem einen und dem anderen 
bestreitet. Vgl. die mir erst nach der Drucklegung bekannt gewordene Arbeit von 
K. Mannheim, Beiträge zur Theorie der Weltanschauungsinterpretation, Jahrb. f. 
Kunstgeschichte I (XV), 1923, S. 236. 
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Es wäre in gewissem Sinne sehr bequem und würde uns aller 
methodologischer Erörterungen von vornherein überheben, wenn wirk- 
lich Kunsttheorie und Kunstgeschichte »nichts miteinander zu tun« 
hätten. Allein in Wahrheit sind sie wechselseitig aufeinander ange- 
wiesen; und diese Reziprozität ist mit nichten etwas Zufälliges, sondern 
die notwendige Folge der Tatsache, daß das Kunstwerk — wie alle 
Hervorbringungen des formenden Geistes — seiner Natur nach die 
doppelte Eigenschaft hat, auf der einen Seite de facto durch 
zeitliche und örtliche Verhältnisse bedingt zu sein, und auf 
der anderen Seite der Idee nach die zeitlose und gleichsam ab- 
solute Lösung a priori gesetzter Probleme zu bilden — im 
Strom des geschichtlichen Werdens sich zu erzeugen, und den- 
noch in die Sphäre des übergeschichtlichen Geltens hineinzu- 
ragen. Daher erhebt das künstlerische Phänomen, wenn anders es wirk- 
lich ganz und wirklich in seiner Einzigartigkeit begriffen werden 
soll, mit zwingender Notwendigkeit den zwiefachen Anspruch: auf der 
einen Seite in seiner Bedingtheit begriffen, d. h. in den historischen 
Zusammenhang von Ursache und Folge hineingestellt zu werden — 
auf der anderen Seite aber in seiner Unbedingtheit begriffen, d.h. 
aus dem historischen Zusammenhang von Ursache und Folge heraus- 
gehoben und, über alle geschichtliche Relativität hinaus, als zeit- und 
ortlose Lösung zeit- und ortloser Probleme verstanden zu werden. Darin 
besteht die eigentümliche Problematik alles geisteswissenschaftlichen 
Forschens, aber auch sein eigentümlicher Reiz: »zwei Schwächen«, sagt 
Lionardo einmal mit Bezug auf den architektonischen Bogen, »bilden 
zusammen eine Stärke«. 


Es sei erlaubt, unsere Ergebnisse zum Schluß in folgende Thesen 
zusammenzufassen: 

1. Die Kunsttheorie entwickelt ein System von Grundbegriffen und 
ihnen untergeordneten Spezialbegriffen, das keine andere Aufgabe hat 
als die, die künstlerischen Probleme zu formulieren — Probleme, die 
ihrerseits in Grund- und Einzelprobleme zerfallen und sämtlich aus 
einem einzigen Urproblem sich herleiten. 

2. Die Kunstgeschichte als reine Dingwissenschaft bezeichnet 
durch hindeutend-demonstrative Begriffe die sinnlichen Eigen- 
schaften der Kunstwerke, und bestimmt durch deutend-charakteri- 
sierende Begriffe den »Stil im äußeren Sinn« als ein Aggregat von 
‚Stilkriterien«. Schon diese rein morphologisch verfahrende Stilcharak- 
teristik muß sich aber, bewußt oder unbewußt, nach jenen künstle- 
rischen Problemen orientieren, die zu erkennen und auf Begriffe zu 
bringen nicht sie selbst, sondern nur die Kunsttheorie in der Lage ist. 
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3. Die auf die Erkenntnis des »Kunstwollens« abzielende »Kunst- 
geschichte als Interpretationswissenschaft«, die insofern die Kunsttheorie 
mit der rein empirischen Kunstgeschichte innigst verknüpft und auf 
den Ergebnissen beider sich aufbaut, weist die von der Kunstgeschichte 
als reiner Dingwissenschaft nur vorausgesetzte Beziehung zwischen 
den »sinnlichen Eigenschaften« der Kunstwerke und den künstlerischen 
Preblemen ausdrücklich und systematisch auf, und richtet sich somit 
nicht mehr auf eine historische Wirklichkeit, sondern auf ein in dieser 
nur seinen Ausdruck findendes Verhältnis zwischen Problemstellung 
und Problemlösung. | 

In der Beziehung bestimmter Erscheinungskomplexe auf bestimmte 
künstlerische Grund- und Einzelprobleme erfaßt sie bestimmte »Ge- 
staltungsprinzipien« — in der Beziehung der Gesamtheit der Erschei- 
nungskomplexe auf das künstlerische Urproblem, d. h. in einem die 
einzelnen Oestaltungsprinzipien übergreifenden »obersten Stilprinzip«, 
erfaßt sie das »Kunstwollen«. 


Exkurs: Zu A. Dorner »Die Erkenntnis des Kunstwollens durch 
die Kunstgeschichte« (Zeitschr. f. Ästh. u. allgem. Kunstwissenschaft XVI, 
1920, S. 216 ff.). 

I. Dorners Polemik gegen die These, daß das »Kunstwollen« mit 
Hilfe a priori gültiger Grundbegriffe erfaßt werden könne, berücksichtigt 
nicht, daß ich dieses Kunstwollen ausschließlich in metempirischem 
Sinne verstanden wissen will. Dorner legt also meinen Aussagen über 
die Geltung und Anwendbarkeit der »Grundbegriffe« seine Auffassung 
vom Wesen des »Kunstwollens« zugrunde; und es ist klar, daß er 
unter diesen Umständen Sätze bestreiten muß, die ich nie aufgestellt 
habe, und Sätze aufstellt, die ich nie bestreiten würde. 

Denn während ich — und nur um dieses klarzustellen, diente der 
von Dorner arg mißverstandene Vergleich zwischen den verschiedenen 
Möglichkeiten, ein Urteil zu betrachten!) — dieses »Kunstwollen«, das 


ı) Dorner macht mir den Vorwurf, die »rein formale Begriffszergliederung« 
des Satzes: »die Luft ist elastisch« unbedenklich in Parallele gesetzt zu haben mit 
der »praktisch historischen Behandlung eines Kunstwerks«. In Wahrheit habe ich 
natürlich nicht die formale Begriffszergliederung jenes Satzes mit der historischen 
Behandlung des Kunstwerks verglichen, sondern die verschiedenen Betrachtungs- 
weisen, die jenem gegenüber möglich sind, mit den ebenso verschiedenen, 
die diesem gegenüber stattfinden können: die historische mit der historischen (denn 
niemand kann leugnen, daß auch der Satz: »die Luft ist elastisch« historisch 
betrachtet werden kann, indem ich frage, wann, von wen, in welcher Formulierung, 
mit welchen Folgen und unter welchen Voraussetzungen er aufgestellt wurde) — die 
formal-grammatikalische mit der formal-kompositionsanalytischen 
— und so auch endlich die transzendental-philosophische mit der auf 
eine Erkenntnis des Kunstwollens ausgehenden »transzendental-kunstwissen- 
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da mit Hilfe der postulierten Grundbegriffe erkannt werden soll, als 
einen »immanenten Sinn« definierte, betrachtet er es als einen Inhalt 
der dinghaften Wirklichkeitssphäre!), die, was ich nie geleugnet habe, 
nur einer kunstgeschichtlichen Betrachtung im engeren, deskriptiven 
Sinne zugänglich ist. Darum muß Dorner die Anwendung von Grund- 
begriffen als einen Übergriff in die Gerechtsame der Geschichte emp- 
finden, der aber, wenn man von meiner Definition des Kunstwollens 
ausgeht, schon deshalb nicht stattfinden kann, weil das, was mit Hilfe 
jener Grundbegriffe erfaßt werden soll, sich zur dinghaften Realität 
verhält wie »Sinn« zu »Erscheinung«, und darum bin ich umgekehrt 
mit ihm vollkommen einverstanden, wenn er der vorgeschlagenen »Be- 
griffskonstruktion« den Charakter einer Wirklichkeit abspricht — einen 
Charakter, den ich für sie niemals in Anspruch genommen habe und 
auch niemals in’ Anspruch nehmen konnte. 

II. Aus der gleichen Voraussetzung, daß das, was mit Hilfe der 
Grundbegriffe erfaßt werden soll (nämlich das »Kunstwollen«), iden- 
tisch sei mit dem, was die dingwissenschaftliche Betrachtung zu 
kennzeichnen sucht (nämlich den Kunstwerken), erklärt sich nun auch 
Dorners zweiter Einwurf, der sich weniger auf die theoretische Geltung 
als auf die praktische Anwendung der »Grundbegriffe« bezieht: daß 
sie nicht den Anspruch erheben könnten, eine »vorher bestimmende 
Notwendigkeit« aufzuweisen, durch welche das Kunstwerk gleichsam 
zwangsläufig bedingt werde. Auch hier bekämpft Dorner eine Behaup- 
tung, die ich nie aufgestellt habe: auch ich bin der Ansicht, daß es 
innerhalb des kunstgeschichtlichen Prozesses (insofern es eben ein 
geschichtlicher Prozeß ist) keine »vorherbestimmenden Gesetze« 
geben kann — allein die »Notwendigkeit«, wie ich sie verstehe und 
mit Hilfe der »Grundbegriffe«e erkennen zu können glaube, ist gar 
keine Notwendigkeit des zeitlichen Ablaufs, sondern eine 
Notwendigkeit des sinnhaften Zusammenhanges — nicht 
ein empirisches Gesetz, aus dem mehrere künstlerische Phäno- 
mene als »notwendig aufeinanderfolgend« begriffen werden 
könnten, sondern ein Prinzip der inneren Einheit, aus welchem 
die mannigfaltigen Eigentümlichkeiten eines und des- 
selben künstlerischen Phänomens als notwendig zueinander- 
gehörig verständlich werden. Der einzige Fall, in dem ich den Aus- 
druck »vorherbestimmen« gebraucht habe — bei Gelegenheit meines 
schaftlichen«, die ich jedoch um deswillen nicht als eine »kunsttheoretische« 
bezeichnen kann, weil die »Kunsttheorie«, wie sich aus den vorangehenden Darlegungen 
ergeben hat, nur den begriffskonstruktiven Unterbau dieser letztgenannten Be- 


trachtungsweise darstellt. 
ı) Vgl. seinekaum der Widerlegung bedürftige Definition: »Das Kunstwollen, histo- 
risch gefaßt, ist die Reihe der Kunstwerke selbst, erfaßt mit den Begriffen der Gegenwart.« 
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Einspruchs gegen die Behauptung, daß Polygnot, »wenn er gewollt 
hätte«, imstande gewesen wäre, eine naturalistische Landschaft zu 
malen — vermag vielleicht am deutlichsten die wahre Absicht meiner 
Ausführungen klarzustellen: »Polygnot«, so sagte ich, »hat eine natura- 
listische Landschaft nicht deshalb nicht gemalt, weil er sie als ihm 
nicht schön erscheinend abgelehnt hätte, sondern weil er sie sich nie 
hätte vorstellen können, weil er — kraft einer sein psychologisches 
Wollen »vorher bestimmenden« Notwendigkeit — nichts anderes als eine 
unnaturalistische Landschaft wollen konnte«!). Wenn ich dann diese 
Äußerung noch dahin präzisierte, daß Polygnot die Darstellung einer 
naturalistischen Landschaft weder gewollt noch gekonnt haben könne, 
weil seine solche Darstellung dem immanenten Sinn der 
griechischen Kunst des 5. Jahrhunderts widersprochen 
hätte«?), so glaube ich, damit deutlich genug betont zu haben, daß 
jenes Vorherbestimmtsein nicht im Sinne eines Sukzessions- 
gesetzes, sondern im Sinne einer Wesensbestimmung zu ver- 
stehen ist — daß die (in diesem Falle negative) Notwendigkeit nicht 
auf einem empirischen Gesetz der Abfolge, sondern auf einem met- 
empirischen Prinzip der stilistischen Einheit beruht®): das Phänomen 
Polygnot bildet für mich nicht das Glied einer »nach ewigem Vorher- 
beschluß« sich abrollenden Kausalkette, wohl aber kann es begriffen 
werden als Offenbarung eines tieferen und es insofern mit anderen 
Phänomenen sub specie der inneren Einheit verbindenden »Sinnes«). 

1) A.a.O. S. 326. :) A.a.O. S. 330, Anm. 1. 

s) Wenn Dorner mir die Behauptung zuschreibt, daß »von einem archimedischen 
Punkte aus die Entstehungsursache eines jeden Kunstwerks erklärt werden 
könne«, so ist das schon rein textlich unzutreffend: in Wahrheit ging meine Behaup- 
tung dahin, daß von jenem archimedischen Punkte aus »die absolute Lage und Be- 
deutsamkeit der Erscheinungen« bestimmbar sei — ein äußerst wesentlicher Unter- 
schied, denn aus dem richtigen Wortlaut geht klärlich hervor, wie fern es mir lag, inner- 
halb der Kunstentwicklung eine mechanische Notwendigkeit der Abfolge anzunehmen. 

‘) In einer Formel ausgedrückt würde die von mir behauptete »Notwendigkeit« 
nicht lauten: 

x (Gesetz) bedingt die Sukzession a, b, c, sondern: 

x (Sinn) erklärt die Zusammengehörigkeit a', a?, a°. 

Wenn ich demgegenüber an einer Stelle meines Aufsatzes (S. 337, Anm.) auf einen 
Einwand Wölfflins hin eingeräumt habe, daß der »plastischen« Stilstufe die »male- 
rische« mit »Notwendigkeit« beziehungsweise »gesetzmäßig« nachfolge (ebenso wie 
ihr gewöhnlich eine linear-zeichnerische vorangeht), so hätte ich zwar zweifellos besser 
getan, statt dieser von Wölfflin übernommenen Termini den Ausdruck »Regel- 
mäßigkeit« zu gebrauchen, da jene Abfolge nur eine an zahlreichen Erscheinungen 
belegte, aber lediglich empirisch - psychologisch begründbare Erfahrungstatsache, 
und keineswegs ein a priori deduzierbares Gesetz ist; allein in diesem Fall, wo ich 
mir zweifellos eine sprachliche Ungenauigkeit habe zuschulden kommen lassen, 
mußte der Zusammenhang der Erörterung ohne weiteres klarstellen, daß es mir 
lediglich darauf ankam, die Wölfflinsche Lehre von den »zwei Wurzeln des Stils« 
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Damit soll nun aber — das sei ausdrücklich hinzugesetzt, um ein 
Mißverständnis nach der entgegengesetzten Seite hin abzuwehren — 
durchaus nicht etwa behauptet werden, daß die zeitliche Abfolge der 
künstlerischen Erscheinungen dem reinen Zufall unterworfen sei. Denn 
wenn die bedingende Wirkung der historischen Umstände die Berechen- 
barkeit der künstlerischen Entwicklung ausschließt, so involviert das 
Gesetzt-Sein apriorischer Probleme ihre Folgerichtigkeit: wir alle sind 
ja darüber einig, daß ein bestimmter »Stil< weder aus jedem beliebigen 
anderen hervorgehen, noch umgekehrt durch jeden beliebigen anderen 
abgelöst werden kann, da jedes künstlerische Phänomen nur ganz be- 
stimmte Entwicklungs-Möglichkeiten in sich trägt. Das Wirklich-Werden 
dieser Möglichkeiten wird zwar durch schlechthin unvorhersehbare Um- 
stände bestimmt — so daß z. B. die Gandharakunst, die Kunst der Sassa- 
niden, die Kunst von Byzanz und die Kunst des frühen nordischen Mittel- 
alters zwar sämtlich ihren gemeinsamen Ursprung aus der späten Antike 
zu erkennen geben, ihre besondere Ausprägung aber durchaus indivi- 
duellen und daher in keiner Weise präjudizierbaren Momenten verdanken 
— allein gleichwohl vermögen wir die Entwicklung, die von der späten 
Antike zu jenen besonderen Stilen geführt hat, insoweit als eine sinn- 
volle einzusehen, als wir zum einen das künstlerische Wesen der späten 
Antike, zum anderen jene unendliche Vielheit von Abwandlungsfaktoren 
erkennen können (die freilich stets nur ex post und niemals vollständig 
erfaßbar sein werden); wir befinden uns also bei der Untersuchung von 
»Entwicklungen« zwar nicht in einer Sphäre der »Notwendigkeit«, wohl 
aber in einer Sphäre der »Folgerichtigkeit« oder »Sinngemäßheit«: 
die Abfolge der einzelnen künstlerischen Erscheinungen kann nicht im 
Sinn einer kausalen oder teleologischen Reihe deduziert, wohl aber im 
Sinne eines Zusammenwirkens von allgemeinen Entwicklungstendenzen 
und individuellen Abwandlungsmomenten begriffen werden. 


zurückzuweisen — jene Lehre, wonach die »optische« (formale) Stilentwicklung 
von der imitativen (inhaltlichen) vollkommen unabhängig sei. Was ich behauptete 
und noch behaupte, ist, daß »Form« und »Inhalt« innerhalb jedes künstlerischen 
Phänomens, vom Zeit- oder Volksstil bis zu der Erscheinung des einzelnen Kunst- 
werks herab, nicht von einander abgesondert werden können, sondern daß auch 
sie als die »verschiedenen Äußerungen einer gemeinsamen Grundtendenz«, eines 
gemeinsamen »Sinnes«, erfaßt werden müssen. Nur um diese Behauptung zu 
rechtfertigen, habe ich darzutun versucht, daß auch der formalen Entwicklung vom 
Plastischen zum Malerischen — gleichviel, ob sie nun eine »gesetzmäßige« oder eine 
bloß »regelmäßige« ist — eine analoge inhaltliche Entwicklung (etwa von der 
Historienmalerei zu Landschaft und Stilleben) parallelgehen müsse — daß wir, in 
meiner Terminologie ausgedrückt, die Tatsachen »malerisch« und »Landschaftsdarstel- 
lung« ebenso als Ausdruck eines gemeinsamen »Sinnes« zu verstehen haben, wie 
die Tatsachen »plastisch« und »Historienmalerei«. 
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van. 
Über eine architektonische Gesetzlichkeit. 


Von 


Magda Heilbronn. 


War es Wille der Ägypter, mit Werken der Kunst den Forderungen 
ihrer religiösen Phantasie nach Unverletzbarkeit und Dauer sichtbare 
Bürgen der Erfüllung zu setzen, so wurde diese Absicht Ursache für 
das Höchstmaß von Festigkeit und Bestand und für die hohe gedank- 
liche Belastung ihrer Bildungen. Urheber ihrer künstlerischen Form 
ist dieser Wille nicht gewesen, und jene Eigenschaften, mit welchen 
die Werke ihn bekennen, sind nicht ihre eigentlich künstlerischen. Doch 
haben die Agypter, bedacht auf Bezwingung der Zeit, bei der Gestal- 
tung verfallsgewappneter Werke jene Eigenschaften gleichsam mitge- 
troffen, welche eine Vollkommenheit der Erscheinung verliehen, die 
künstlerisch zu nennen wir uns entschließen. Darum ist die ägyp- 
tische Kunst in ihrer zeitnegierenden Weise für die Erkenntnis der 
künstlerischen Gesetzlichkeiten von höchster Bedeutung. Ob absichts- 
los die vollendete Form dem anders zielenden Geist entfiel, oder ob 
sie in der vollen Spannung rein künstlerischen Wollens entstand, ist 
kaum zu beweisen, für den Künstler Ägyptens nicht, wie wohl nicht 
leicht für den einer anderen Zeit. Der einzige, der Aufschluß zu geben 
vermag, ob er weiß und will, was geschieht, der Bildende selber, wird 
es gewöhnlich nicht tun. Sein Ausdruck ist bildend, er redet nicht. 

In den bildenden Künsten sind Formen entstanden, die der Den- 
kende nicht erschaffen kann, sondern der bildende Künstler allein. Und 
dieser muß wieder für ein Gebiet der Probleme nur Lösung leisten: 
für solche bildbarer Art. Andrerseits werden Gedankengänge vollzogen, 
deren der bildende Künstler nicht fähig zu sein braucht, sondern nur 
der Denkende selber. Dann wiederum wäre Führung und Abschluß 
aller Probleme dieses Sinns nur bei einer eignen Begabung gesichert. 

So gewinnt die Vorstellung Raum, daß der Bildende hier, der 
Denkende dort, auf getrennten Bahnen gehen, daß es nicht immer er- 
folgversprechend sein muß, die Fragen des einen dem andern hinüber- 
zurufen, weil jeder, selbständig wirkend nach eigener Art, nur solche 
Aufgaben löst, die er sich selber gestellt: der Künstler gesetzlich bil- 
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dend gegenüber der sichtbaren Welt, der Theoretiker aber gesetzlich 
denkend gegenüber dem Wirkungsbereich des Geformten. 

Dennoch wird der Künstler von Zeit zu Zeit, das Sonderfeld seiner 
Aktivität verlassend, auslenkend aus der eigenen Bahn, dem Werk sich 
entgegenstellen und von der anderen Seite den Sinn seiner Wirkung 
zu fassen suchen. Und auch der Theoretiker wird, von der Art seines 
Denkens auf Augenblicke entbunden, bei gewechseltem Standpunkt aus 
dem Geschehnis der Bildung her vom Werk einen Aufschluß erlangen. 

Diese geistige Verschränkung zweier menschlicher Fähigkeiten, die 
hier — der leichteren Darstellung wegen — als in getrennten Indivi- 
duen vorhanden gesetzt sind, deren gepaartes Dasein aber auch im 
Einzelnen denkbar wäre, hat einen Wechselbezug zur Folge, der über 
das Nebeneinander des bloßen Bestandes hinaus als ein Ineinander 
der Befugnisse sich erweist: Nur dessen Wort hat für den Künstler 
Bedeutung, der die volle Wirkung gedanklich zu meistern vermag; und 
nur von der größten Klarheit gebildeter Form kann der Denkende 
dulden, daß sie entscheidend einspricht in seinen Begriff. 

Wie der bildende Künstler aus der zugänglichen Gesamtheit der 
Welt nach kritischer Sichtung nur jenen Zustand der Dinge zum Eigen- 
tum nimmt, mit welchem ihre Erscheinung durch das Auge ihm sinn- 
lich faßbar wird, so sondert der Theoretiker wieder aus den möglichen 
Wirkungsweisen der Kunst jene einzige für sich aus, die im geraden 
Verfolg des treibenden Bildungswillens die formale Gesetzlichkeit der 
Werke bewußt macht. So erfragt er bei der Architektur nur die ge- 
regelte Form, in welcher sich die architektonische Bildungskraft offenbart. 

Mannigfaltigkeit, Verschiedenheit und Gegensätzlichkeit der er- 
schaffenen Formen einer einzigen Kunst zwingen zur Besinnung über 
die Ursachen der Differenz und über die Gründe der Zusammen- 
gehörigkeit. Führt die erste Überlegung in die zentrifugalen Bahnen 
der möglichen Erfindung, auf denen der menschliche Geist, vom Zen- 
trum einer künstlerischen Begabung aus, seine Bewegungsfreiheit er- 
probt, so lenkt die zweite Betrachtung von allen Seiten her zu diesem 
geistigen Mittelpunkte zurück und drängt die Erkenntnis auf ein künst- 
lerisches Grundgesetz als Ursache alles architektonischen Handelns 
zusammen. Rein formal ließe sich dieser letztere Denkprozeß als eine 
Analyse der vorhandenen baulichen Formen mit anschließender Syn- 
these der wenigen allen gemeinsamen Eigenschaften und ihrer Erhebung 
zu architektonischen Grundgesetzen an sich ohne logischen Fehler voll- 
ziehen. Aber dieses Verfahren würde trotz seiner logischen Korrekt- 
heit einer höheren philosophischen Gewißheit!) entbehren. Es ist einer 


1) Vgl. Kants Gegenüberstellung nur logischer (dialektischer) Urteile und syn- 
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künstlerisch lebendigen Anschauung nicht möglich, alle Bauformen mit 
gleichen Mienen zu betrachten, keine Überzeugung oder Verletzung 
durch sie zu fühlen und alle beobachteten Eigenschaften der entstan- 
denen Bauwerke für prinzipiell gleichberechtigt zum synthetischen Auf- 
bau des Grundgesetzes zu halten. Ein starker, ursprünglicher, sich 
unter gesteigert vielseitiger Inanspruchnahme nur mehr und mehr klä- 
render Zwang geistig-künstlerischer Art überwacht die sich formende 
Erkenntnis und sichert den inneren Rückhalt der Urteile. Es scheint 
diese dem Geist gleichsam eingeborene Gewißheit nichts anderes zu 
sein als das, was gesucht wird: das künstlerische Grundgesetz selber, 
das wir besitzen, ehe wir es erkennen. Die Kraft und Rücksichts- 
losigkeit, mit welcher es sich zu äußern trachtet, erscheint an seinen 
Trägern als künstlerische Begabung. Was die Künstler unter ihrem 
Antrieb erschaffen, ist vollkommen und rein in jenen seltenen Fällen, 
wo die Leistung unbeirrt durch andersartigen Einfluß sich den Ein- 
klang zur natürlich-künstlerischen Gesetzlichkeit wahrt. Häufig aber 
scheinen die Werke aus einer Vermengung des ursprünglichen reinen 
Vermögens mit vielen und verschiedenartigen Bildungsgründen zu er- 
wachsen, die nicht mehr rein künstlerisch sind und deshalb das Bild 
trüben und die absoluten Gesetze verschleiern. 

So formt die Aufgabe sich heraus, das eingeborene Gut während 
der Äußerungen seines Daseins, entweder im Zustand der Produktivität 
oder bei seiner Aktivierung während des Betrachtens von Bauwerken, 
mit dem Verstand zu erfassen, d. h. zu erkennen. Die Art dieser Auf- 
gabe kann nicht mehr befremden, seit Kant die reinen Gesetze der 
Sinnlichkeit und des Denkens aus dem eingeborenen Besitz seines 
Sinnes- :und Denkvermögens selber erkannte, dem er damit von der 
geheimen Führung seiner geistigen Taten zur offenen Beherrschung 
derselben vor aller denkenden Welt verhalf. 

Ist der Besitz eines künstlerischen Grundvermögens eingestanden, 
so handelt es sich bei einer Sichtung der vorhandenen baulichen For- 
men in der Absicht, zur allgemeinen Gesetzlichkeit ihrer künstlerisch- 
architektonischen Art zu gelangen, nicht mehr allein um eine nume- 
rische Analyse ihrer Eigenschaften und fehlerlose Synthese, sondern 
gleichzeitig um Prüfung und Aussonderung der Formen selber und 
dessen, was der Verstand mit ihnen in der Betrachtung beginnt, unter 
der Kritik des eingeborenen Grundgesetzes. Es ist klar, wo bei diesem 
Vorgehen die Gefahren liegen, aber die Struktur unseres Geistes er- 


thetischer Gesetze. Kritik der reinen Vernunft. Elementarlehre Il. Teil. Einleitung, 
Il. Abschn.: Von der Einteilung der allgemeinen Logik in Analytik und Dialektik — 
und: Elementarlehre II. Teil, 1. Buch, 2. Hauptstück, 1. Abschn.: Von der Deduk- 
tion der reinen Verstandesbegriffe. (Schlußabsatz.) 
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laubt kein anderes, wenn es sich nicht mehr um Einzelfälle, sondern 
um allgemein-künstlerische Begriffe handelt. 

Ursache für den höheren oder niederen Grad der Überzeugung 
oder Verletzung, für die sich klärende oder sich verwirrende Einsicht 
des zu reinem künstlerischen Erkennen überhaupt befähigten Beobach- 
ters kann allein der mehr oder minder vollkommene Vollzug des reinen 
Gesetzes durch die Bauten sein. Darum muß dem Betrachtenden auch 
die Freiheit bleiben, über diese Verhältnisse Rechenschaft abzulegen 
und dabei die ihm als zur größten künstlerischen Reinheit geklärt er- 
scheinende Leistung als Geberin der Regeln und als Maß für andere 
Werke zu achten. Es wurde aber im Vergleich der verschiedenen bau- 
lichen Formen als unmöglich und nicht mit dem künstlerischen Ge- 
wissen vereinbar gefunden, aus den Formen der Gotik z. B.!) das Wesen 
der reinen Architektur zu erkennen und abzuleiten. Eine immer er- 
neuerte und aus allen Vergleichen nur verstärkte Überzeugung von der 
Formenreinheit ägyptischer Kunst aber verlangt das Eingeständnis ihres 
hohen gesetzlichen Wertes?). Liegt in den ägyptischen Bauten der klare 
Ausdruck der architektonischen Gesetzlichkeit selber, so gelten ihre 
Regeln auch heute noch für die Baukunst; denn Veränderung und 
Fortschritt spielen sich nicht am Gesetz, sondern nur in den Versuchen 
um seine Anwendung ab. Jedes unangreifbare Werk enthält also seiner 
Natur nach die volle Gesetzlichkeit der reinen Kunst?°). 

Aus diesem Sachverhalt ergibt sich das Recht, die Werke, sofern 
sie Anspruch auf Vollkommenheit machen, durcheinander zu messen. 
Sie müssen hinsichtlich ihrer rein architektonischen Eigenart alle gleich 
sein. Die ägyptische Regel, wenn sie nicht lediglich ägyptisch, son- 
dern absolut ist, steckt in allen. Es gibt Bauten aus frühckristlicher 
und romanischer Zeit, die, ohne »ägyptisch« zu sein, sie völlig be- 
folgen, aber auch viele, die sie nur zu einem Teile noch achten. Wo 
widersprechende Formen aufgeführt wurden, muß sich, als gegensätz- 
lich zu dem erkannten Grundgesetz, die Stelle des Abweichens zeigen 
lassen, und vielleicht enthüllen sich hier zu gleicher Zeit die für die 
Formveränderung bestimmenden Gründe. 

Wir haben uns mit der Tatsache abzufinden, daß der menschliche 
Geist Formen der Architektur ersann, die, im Vergleich zusammen- 
gebracht, sich kaum noch nebeneinander dulden, sich widersprechen 
und, um sich in ihrer Individualität gegeneinander zu halten, der be- 
gründenden Unterstützung und des sichtbar gemachten Hintergrundes 


ı) Vgl. Konrad Fiedler, Bemerkungen über Wesen und Geschichte der Bau- 
kunst. Schriften über Kunst, 2. Bd., München 1914, S. 464 ff. 

2) Vgl. Ludwig Curtius, Die antike Kunst. Handb. d. Kunstwissensch. S. 33. 

3) Vgl. Goethe, Über Laokoon. Einleitende Sätze. 
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ihres gleichzeitigen Kulturbilds bedürfen. Eine zum Teil von künst- 
lerischem, zum Teil von kulturellem Verständnis getriebene Beobach- 
tungsweise ist wohl imstande, Entstehung, Verwurzelung und Wirkung 
der heterogenen Werke zu fassen. Doch muß sie bei der universellen 
Breite ihres Gegenstandes und bei Zurücksetzung des kritisch aus- 
sondernden zugunsten des erklärend summierenden Vergleiches darauf 
verzichten, auf die künstlerische Grundkraft selber zu stoßen, die in 
den gleich beachteten Werken verschieden stark, rein oder vermengt, 
befolgt oder behindert, erscheint. 

Mit der Tatsache der Verschiedenartigkeit gebildeter Formen und 
mit der Möglichkeit des historischen Verstehens ihres widerspruchs- 
vollen Nebeneinanders aus der Kulturgeschichte der Menschheit ist 
die Berechtigung nicht zu vernichten, diese Formen, ihren großen Diffe- 
renzen zum Trotz, nach ihrer Beziehung zu einer einzigen geistigen 
Grundfunktion, der künstlerisch-architektonischen Fähigkeit des Men- 
schen, zu befragen. Diese rein kunstwissenschaftliche!) Betrachtungs- 
weise ist der kulturwissenschaftlichen prinzipiell entgegengesetzt. Für 
die letztere stehen die Dokumente fest, und die Bahn der historischen 
Beobachtung und Kenntnis führt um die gegebenen Tatsachen herum, 
für die erstere aber sind die Werke bald mehr, bald minder gelungene 
Versuche, einer festen, durch alle Kulturen sich selber gleichen Grund- 
begabung des Menschen Gestalt zu geben. Sie sind deshalb auf ihre 
künstlerische Folgerichtigkeit hin erst zu prüfen und ihrer Verschieden- 
heiten vor dem bildenden Grundgesetz noch zu entkleiden. Die Er- 
klärungen, welche Kultur und Geschichte zu geben vermögen, fallen 
hier nicht ins Gewicht, weil nicht die Kultur, sondern das Individuum 
Träger des Künstlertums ist und weil nicht die historischen Wand- 
lungen, sondern die sich durch die Reihen der Individuen immer nur 
wiederholende gleiche Begabung die wesentlich architektonische Form 
bestimmt. Die Kulturgeschichte ist verpflichtet, das Entstehen so grund- 
verschiedener Bauten wie — um in Einzelbeispielen für große Gruppen 
zu reden — des Totentempels des Sahure in Abusir, des Hauses der 
Aphaia auf Ägina, der konstantinischen Petersbasilika- in Rom, des 
Mausoleums der Galla Placidia-Ravenna, der Hagia Sophia in Konstan- 
tinopel, der aquitanischen Kuppelkirehen Frankreichs und S. Maria im 
Kapitol zu Köln, aus den historisch verschiedenen Anlässen zu erklären. 
Aber die reine Kunstwissenschaft müßte aus allen Differenzen, unge- 
achtet ihrer historisch begründeten Vielfalt, die eigentlich architekto- 
nische Form ohne Entweder-Oder herauszulesen versuchen. Damit 


) Vgl. H. Wölftlin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Schlußsätze der Ein- 
leitung. 
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wird die Verschiedenheit des Gebildeten nicht mehr Fall neben Fall 
als Geschehnis der Geschichte erklärend gebucht, sondern als Sicher- 
heit oder Unsicherheit, Gefügigkeit oder Widersetzlichkeit gegenüber 
der reinen Form und als Folge oder Ablenkung aus ihrem Gesetz zu 
erkennen versucht. 

Für eine derartig eingestellte Betrachtungsweise handelt es sich 
darum, die unvereinbaren Gegensätze der Form an den genannten 
Bauten zu kennzeichnen und sich für die größere oder geringere Dar- 
stellungskraft dieser Formen im Dienst des besonderen architektonischen 
Bildungsvermögens zu entscheiden. 

Solche formalen Widersprüche sind mit der Existenz flachgedeckter 
neben gewölbten Bauten und mit der Bildung der Bauwerke über vier- 
seitigem neben solcher über gerundetem Grundriß gegeben. 

Während rechtwinkliges oder bogenförmiges Zusammenfügen von 
Körpern für die technische Konstruktion nicht Gegensätze, sondern 
nur Modifikationen des Fügungsprinzipes bedeuten, sind sie für die 
künstlerisch-architektonische Form unbedingt gegensätzlich. Die for- 
male Eigenart der rechtwinkligen Fügung erlischt in der Bogenführung. 
Es ist nicht möglich, daß zwei Formeigenschaften, welche sich wider- 
sprechen, beide für das Wesen der Architektur bezeichnend seien, und 
es karın unter ihnen nur diejenige wesentlich architektonisch sein, ohne 
welche kein Bauwerk auszukommen vermag. 

Die unversöhnliche Gegnerschaft der beiden Gestaltungsprinzipien, 
des rechtwinklig fügenden und des gewölbt schließenden, spiegelt sich 
für die Kunstbetrachtung in der verschiedenen Beziehung der ent- 
sprechenden baulichen Gruppen zum Raum. 

Es ist eine formale Besonderheit des Bildens, daß es die künst- 
lerische Form in volle Sichtbarkeit ihres Gegensatzes zum Ungeformten 
setz. Die Malerei schafft das Bild auf der formlosen Fläche, die Pla- 
stik den Körper in der gestaltlosen Masse der umhüllenden Luft, und 
die Architektur das Bauwerk im ungebildeten Raum. Die Künste folgen 
hier der allgemeinen Gesetzlichkeit des Denkens, das in keiner anderen 
Weise als der des Zueinander-Beziehens tätig ist. Niemals könnte ein 
Kunstwerk ohne sein formverneinendes Teil bestehen, ein Bild ohne 
Fläche, auf der es erschiene, ein Körper ohne Luftmasse, in welcher 
er stünde, und ein Bauwerk ohne Raum, den es durchsetzte. Den 
drei vom Kunstwerk nicht trennbaren Trägern des Gegensatzes, Fläche, 
Masse und Raum, fehlt zur sinnlichen Perzeption die Begrenzung. Da- 
her sind wir gezwungen, bei der sinnlichen Aufnahme des Kunstwerks 
auch diese Formgegensätze, ohne welche wir geistig nicht zur Tätig- 
keit zu kommen vermögen, mit einer willkürlichen Grenzsetzung als 
Versinnlichung des Formlosen in die Vorstellung einzulassen, also das 
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Bild mit einem Abschnitt bebildeter Fläche, die Plastik mit einem Teit 
umgebender Masse und das Bauwerk mit einem Gebiet durchsetzten 
Raumes. 

Ein Abschnitt Fläche, ein Teil Masse und ein Gebiet Raum sind 
begrenzt, aber künstlerisch ungeformt. In ihnen erscheinen geformt 
die Werke der drei bildenden Künste. 

Maßgebend für die theoretische Trennung von Plastik und Archi- 
tektur sind die Beziehungen dieser Künste zu Körper und Raum. 

Die Begriffe Raum und Körper stehen in einer für das begriffliche 
Denken sehr nahen geistigen Verwandtschaft: in der des Gegensatzes. 
Ist der Raum eine Vorstellung der Masse bezüglich ihrer stofflichen 
Ausdehnung, so ist der Körper eine Massenvorstellung bezüglich ihrer 
stofflichen Konzentration. 

Vielleicht ist durch jenen Grundakt des Denkens, der in der trans- 
zendentalen Philosophie die beiden Gegensätze zusammenführt, die 
Neigung entstanden, auch in der Kunstbetrachtung Körper und Raum 
gelegentlich zur Deckung zu bringen. Eine Form des diskursiven 
Denkens aber ist etwas anderes als eine Form der bildenden Kunst, 
und wenn Körper und Raum begrifflich koordiniert sein können, so 
müssen sie durchaus gegensätzlich bleiben im Bildungsgebiet der Kunst!'). 
Denn ihre Formeigenschaften sind so verschieden, daß sie zwei ge- 
trennten Künsten das Leben geben, indem die Plastik die Körperform 
als eine Konzentration der Masse und die Architektur die Form eines 
Körpergefüges als den Raum durchdringend bestimmt. 

Für die plastische Bildung der Körper ist eine solche Begrenzung 
die natürliche, welche die Massenkonzentration begünstigt und alles 
vermeidet, was eine Zerstreuung in die umgebende formlose Luft oder 
den Bezug auf ein anderes als das im Körper selber gelegene Zentrum 
andeuten könnte. Darum ist für die Plastik eine Bildung mit zum 
Innern der körperlichen Masse gerichteter Krümmung der Oberflächen 
charakteristisch, wie sie der Säulenschaft, der menschliche Kopf, die 
Glieder, die Rücken- und Flankenwölbung der tierischen Körper be- 
sitzen. Immer hält sich die Plastik an solche natürliche Formen, die 
diese Eigenart konvexer Umgrenzung haben und aus denen sie sich 


!) Hermann Eicken, Der Baustil. Berlin 1918. Das Buch ist auf der Verwechs- 
lung von Körper und Raum aufgebaut. — Adolf Hildebrand, Das Problem der Form 
in der bildenden Kunst. Straßburg 1918. Ill. Kapitel: »Stellen wir uns deshalb das 
Raumganze vor wie eine Wassermasse, in die wir Gefäße senken und dadurch Ein- 
zelvolumina abgrenzen als die bestimmten geformten Einzelkörper, ohne die Vor- 
stellung der kontinuierlichen Wassermasse zu verlieren.« Dieser Satz enthält die 
Grundlage unserer plastischen, nicht die der räumlich-künstlerischen Fähigkeit. — 
A. E. Brinckmann, Plastik und Raum als Grundform künstlerischer Gestaltung. 
München 1922. Gegensätzlicher Standpunkt: Das Bündnis von Plastik und Raum. 
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zur vollen plastischen Klarheit entwickeln läßt. Hier sondert sich die 
Plastik scharf von der Malerei. Mit der Einführung der realen Bild- 
ebene ist die Malerei sowohl des körperlichen wie des räumlichen 
Bestehens ihrer Darstellungen enthoben, und das Gesetz der vorherr- 
schend konvexen Krümmung, so wichtig es für die Plastik war, bindet 
sie nicht mehr unbedingt. Vielmehr hat erst die Malerei bezüglich der 
ganz unplastischen konkaven Krümmungen freie Hand und ist in der 
Linienführung die freiste der Künste. Das Auftreten konkaver Züge 
im Umriß eines plastischen Werks ist ein Anzeichen für die Annähe- 
rung seiner künstlerischen Form an das Relief, das wegen der Ein- 
führung der Grundebene an einzelnen Gesetzen der Malerei Anteil hat'). 

Wenn das Führen konvexer Wölbungsflächen dem Wesen der 
Plastik so nahe steht, so wäre es nicht unmöglich, daß die gewölbte 
‚architektonische« Form Neigungen zu künstlerisch-plastischer Bildungs- 
weise enthielte. Für die Trennung der Architektur von der Plastik ist 
die an Stelle der körperlichen Bildung gesetzte Beziehung des archi- 
tektonischen Werkes zum Raum bedeutsam. 

Was die Plastik vermeidet, die Dispersion in den Raum, das sucht 
die Architektur. Würde diese Kunst die steinernen Massen, welche 
sie bildet, in ungebrochenem Zusammenhange belassen, so müßten wir 
ihre Werke als körperlich — also plastisch — erfassen und würden 
sie niemals räumlich begreifen. Es handelt sich für die Architektur 
nicht um einen einzigen Körper, sondern die Verteilung isolierter kör- 
perlicher Gebilde im Luftraum und die Verbindung dieser in den Raum 
gesetzten Teile des architektonischen Ganzen ist ihr Wille Das zu- 
sammenfassende Prinzip der Architektur ist aber von dem der Plastik 
völlig verschieden, und aus der Begrenzung ihrer Formen entsteht ein 
Körpergefüge, aber kein Körper. 

Es war dem bildenden Künstler möglich, das Körpergefüge im 
Raum eindeutig-fest zu gestalten. Wie eine schöne Bestätigung des 
gedanklichen Vorgangs, welcher für den Raumbegriff die mathema- 
tische Form der Ausdehnung nach den Koordinaten fand, bildete sich 
der künstlerische Ausdruck für das räumliche Körpergefüge im recht- 
winkligen Zusammenschluß der gefügten Teile, verband dem Bild für 
das Auge die weiten psychischen Hintergründe unserer lebendigen 
Empfindlichkeit für Bewegung und Schwere und gab zugleich sinn- 
liche Faßlichkeit und gedankliche Klarheit. 

Die hohe Vollkommenheit der architektonischen Form an den besten 
nach dieser Regel gestalteten Werken nicht zu erkennen, ist einer ernsten 
und konzentrierten Betrachtung unmöglich. Wenn diese Bauten wirk- 


) Vgl. A. E. Brinckmann, Barockskulpfur. Handb. d. Kunstwissensch. S. 7. 
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lich eine Lösung des Problems der wesentlich architektonischen Form 
erreichen, so kann sie nur die einzige sein. Denn wir müssen mit 
der Erkenntnis wesentlich architektonischer Gesetzmäßigkeit die Forde- 
rung unbedingter Erfüllung des Gesetzes in jedem Fall der Erschei- 
nung der Baukunst verbinden. Ist nun die Rundung in der architek- 
tonischen Anlage nicht Gesetz und kann sie Ausnahme nicht sein, so 
bleibt ihr nur die Zugehörigkeit zu einem anderen Kreis gesetzlicher 
Formen, aus denen sie den Weg in die strenge Klarheit des reinen 
architektonischen Wesens fand und Werke mit Formenmischung er- 
zeugte. 

Der in der neueren Kunstgeschichte hervorgetretene Begriff der 
Raumform enthält die Vermengung der beiden eigentlich den Künsten 
der Architektur und Plastik getrennt zugehörigen Begriffe. In ihm ist 
die positive Formkomponente der einen mit der negativen der anderen 
Kunst kombiniert. Denn der »geformte Raum« ist jene Luftmasse, 
welche, durch den Kunstgriff der Ummauerung in körperliche Form 
gezwungen, zum »Raumkörper« gewandelt ist!). Ein plastischer Körper, 
dessen Masse Luft sei, ist ein Unding für die bildende Kunst, und ein 
geformter Raum ist — so seltsam es zunächst klingen mag — ein 
architektonischer Widersinn. Immer bleibt für die Plastik die Luftmasse 
das ungeformte Gegenspiel ihrer geformten Massen; und dem Luft- 
körper fehlt die für die reine Plastik unerläßliche Reflexion des Lichts. 
So wird auch der »Raumkörper« nicht sinnlich gesehen, sondern be- 
züglich seiner Form nur vorgestellt nach Analogie geformter Massen. 
Sollte der Raum wirklich der durch die Kunst zu formende Gegen- 
stand sein, so mußte er körperlich werden; denn für alle bildenden 
Künste sind Körper die Träger der Form — im Gefüge (Architektur), 
in der Vereinzelung (Plastik) und in ihrem auf der Fläche aufgefangenen 
Bild (Malerei). Darum kann sich die positive Formkomponente nicht 
von den Körpern emanzipieren. Der Raum aber bleibt für die archi- 
tektonische Fügung von Körpern der ungeformte Empfänger. Ihn in 
dieser Kunst einmal als formlosen Gegenspieler und ein andermal als 
Träger der Form bei unklarem Verschwinden der Gegenkomponente 
zu denken, befriedigt nicht. 

Bleiben wir bei der gedanklichen Trennung von Körper und Raum 
und weisen diese für die Kunst gegensätzlichen Begriffe der Plastik 
und Architektur getrennt zu, suchen wir nach den Merkmalen der Form, 
die den beiden Künsten infolge der Beziehung zu Körper und Raum 


ı) Vgl. A. E. Brinckmann, Barockskulptur. Handb. d. Kunstwissensch. S. 9. 
»Wir sprechen von einem Raumkörper und einem plastischen Körper, wobei immer 
in Erinnerung zu halten ist, daß der Raumkörper der Baukunst auch als plastischer 
Körper in Vorstellungs- und Erscheinungsform tritt... .« 
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wesentlich eigen sind, so erscheint die gewölbt-geschlossene Form als 
eine typische Forderung der Plastik, die offen rechtwinklig-gefügte als 
ein wesentlich architektonischer Anspruch. 

Mit der Abschnürung des »geformten Raumes« vom äußeren form- 
losen Luftraum wird die Auffassung der Architektur in ein zwiespäl- 
tiges Anschauen einerseits des Innenraumes für sich und andrerseits 
des äußeren Baukörpers aufgeteilt und das architektonische Ganze in 
zwei zur Plastik neigende Hälften zerlegt. Da mit der Absonderung 
des Innenraumes die Gewohnheit erwuchs, ihn als Sondergebilde zu 
achten und ihn gesondert zu formen, so ist es notwendig geworden, 
zu untersuchen, welche künstlerische Bedeutung dem geschlossenen 
Innenraum in der Architektur überhaupt zufallen kann. 

Der Auffassung, daß er Hauptsache und Kernproblem der Archi- 
tektur sei, stehen Bedenken entgegen. Wenn im griechischen Peri- 
pteros die Tür der Cella vermauert würde und damit an der Stelle des 
Innenraums mit den Mauern ein mächtiger steinerner Block entstünde, 
so bliebe der Peripteros — selbst nach Vernichtung des Innenraums 
— ein architektonisches Werk auf Grund der künstlerischen Fügung 
seiner Einzelkörper (Cellablock, Säulen und deckender Wände des Um- 
gangs) im Raum. Leicht ließen sich im ägyptischen Totentempel des 
alten Reichs die inneren Räume gänzlich schließen, ohne daß die archi- 
tektonische Eigenart des Werkes zugrunde ginge. Und selbst eine 
architektonische Anlage wie die der konstantinischen Petersbasilika in 
Rom könnte es ertragen, daß der Baukörper der eigentlichen Basilika 
eingangslos und zum wirklich geschlossenen Körper würde. Dennoch 
bliebe in seiner — nach ordnenden Gesetzen geregelten — Verbindung 
mit dem Atrium, in dessen Mitte der Cantharus stand, und seinen 
Säulenumgängen ein architektonisches Werk erhalten. Ist es möglich, 
den Innenraum aus der Architektur herauszunehmen, ohne sie selbst 
zu zerstören, so kann auch die Bildung des Innenraumes nicht die 
allein wesentlich architektonische Aufgabe sein. 

Der Innenraum, welcher — nach Analogie der Körper — allseitig 
begrenzt und damit in eine bestimmte pseudoplastische Form gebracht 
ist, kann mit dem für die architektonische Kunst wirksamen unbe- 
grenzten Raum nicht gleichgesetzt werden. Die beiden Raumvorstel- 
lungen widersprechen sich gerade in der wichtigen Formeigenschaft 
der Abgrenzungsart. Raum und Raum sind also verschieden und 
müssen als künstlerisch wirksamer und als praktischer Raum ausein- 
andergehalten werden. Im architektonischen Gefüge entstehen prak- 
tische Räume infolge der künstlerischen Auseinandersetzung zwischen 
Körpern und Raum (Raum hier im künstlerischen Sinne), und die Not- 
wendigkeit der Beschaffung geschützter Innenräume gibt oftmals den 
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Anlaß, die höhere künstlerisch-architektonische Fähigkeit zu diesem 
Zweck zu benutzen. Aber das künstlerische Wesen der Architektur 
zielt nicht auf den praktischen Raum, sondern auf Raumdurchsetzung 
mit Gefügeformen. Offene und geschlossene praktische Räume, die 
zwischen den architektonisch gefügten Körpern entstehen, sind für die 
reine Baukunst nichts als Teile des großen gleichmäßigen Raumes, der, 
selber ungeformt, die Formen empfängt. Wie es unmöglich ist, bei 
einem Relief die künstlerische Form von den Teilen der Grundfläche 
abzulesen, die in spezifischer Begrenzung zwischen den Gestalten, den 
Trägern der Form, zu erkennen sind, so ist es undenkbar, die archi- 
tektonische Form in den Splittern des großen Raumes zu sehen, welche 
die Architektur zwischen den körperlichen Trägern der Form zurückläßt. 

Das »Raumbilden« steht in der Mitte zwischen zwei reinen Kün- 
sten, der Architektur und der Plastik. Zur Architektur gehört die Masse 
des Raums, die Luft zwischen Mauern, Pfeilern, Säulen und der recht- 
winklige Zusammenstoß der Gewände; zur Plastik aber die Form des 
Raumes selbst, wenn er isoliert berechnet und gesehen und sogar ge- 
rundet gebildet wird. 

Die Fähigkeit des, Raumbildens wird vor allem denjenigen archi- 
tektonischen Formen zugesprochen, die mit Wölbungen arbeiten, ab- 
geschlossene Innenräume unter der Schale der Gemäuer bilden, wie 
die Kuppelbauten des frühchristlich-asiatischen Kulturkreises, die ab- 
geleiteten byzantinischen Werke und die von hellenistischen, asiatisch- 
byzantinischen samt römischen Einflüssen vieldurchsetzten Gewölbe- 
bauten romanischen Stils in Südfrankreich, Deutschland und ihren 
Nachbar- und Einflußgebieten?). Dem Versuch, die Raumform der Hagia 
Sophia in Konstantinopel aufzufassen, kommt die Ansicht des äußeren 
Baukörpers zu Hilfe. Die plastischen Rundungen der Kuppel-, der 
Halbkuppel- und der Tonnengewölbe, welche den gewaltigen steinernen 
Körper umgrenzen, bilden im Betrachtenden einen großen Teil jener 
Formvorstellungen aus, die für die Erfassung des Innenraums wieder 
verlangt werden. Und die Raumform des Östteiles der großen Kölner 
Bauten, Groß St. Martin, St. Aposteln und St. Maria im Kapitol, ist 
eben die Dreikonchenform ihres körperlichen Außenbaus. 

Der großen Gruppe gewölbter raumbildender Bauten steht eine 


') Abbildungen und Baugeschichte bei: O. Wulff, Altchristliche und byzantini- 
sche Kunst. Handb. d. Kunstwissensch. — J. Strzygowski, Die bildende Kunst des 
Ostens. Bibliothek des Ostens, 3. Bd., Leipzig 1916. — O. Stiehl, Die Backstein- 
bauten romanischer Zeit, besonders in Oberitalien und Norddeutschland. Leipzig 1898. 
— R. Hamann, Deutsche und französische Kunst im Mittelalter. Marburg 1922. — 
J. Baum, Romanische Baukunst in Frankreich. — G. Dehio, Kirchliche Baukunst des 
Abendlandes. 
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andere gegenüber, die ungewölbten Bauwerke Ägyptens, Asiens, Grie- 
chenlands umfassend, bei deren Betrachtung der Begriff des Raum- 
bildens vielleicht nicht erdacht worden wäre. Aber auch im frühchrist- 
lichen und romanischen Stil gibt es Formen, zu denen er nicht stim- 
men will und die sich der Flachdeckgruppe stilistisch anfügen lassen. 

Die Kreuzganganlage mittelalterlicher Klosterbauten, der nach oben 
offene Hof, die zum Hof geöffnete Umgangshalle, ist eine architekto- 
nische Form, die als Ganzes im Säulenhof ägyptischer Tempel (vgl. das 
Re-Heiligtum bei Abusir, rekonstr. v. Borchardt) und bezüglich der 
Halle im antiken Peripteros ihre Parallelen hat. Hier ist nicht, wie in 
den Gewölbebauten, ein rings umschlossener Raum gebildet. Aber es 
wird gerade bei der Anstrengung, hier den Raum zu suchen, deutlich, 
daß man an dem Wichtigsten vorbeisieht: an den im Bau verwendeten 
Körpern, an Mauern und Säulen. Sie sind der positive, formtragende 
Teil der Architektur; der Raum, das luftgefüllte Gebiet, ist der unge- 
formte. Nicht in der Körperform der zum Bauwerk gefügten Teile 
liegt das architektonische Wesen — sie ist Werk der Plastik —, son- 
dern die besondere Art der Zusammenfügung von Körpern ist archi- 
tektonisch und kann von der Plastik nicht mehr geleistet werden. 

Leichter noch als bei dem geformten Raum läßt sich der Anteil 
der Plastik an der Bildung des äußeren Baukörpers erkennen. Sein 
Name bedeutet ein Eingeständnis des Sachverhalts. Der den Innen- 
raum enthaltende äußere Körper des Baus trägt neben architektonischen 
starke plastische Bildungszüge. Schon die Pyramide Ägyptens ist im 
strengen architektonischen Sinne kein Bauwerk, sondern erfüllt als eine 
Plastik riesigen Maßes das Gesetz der plastischen Form. Sie ist ein 
künstlerisch gebildeter Körper, im Gefüge des Bauwerks verwandt, 
eingeordnet in den architektonischen Plan der großen Grabanlagen des 
Alten Reichs; isoliert gestellt eine Plastik, in der Gesamtanlage des 
Heiligtums ein architektonisches Glied. Die Grabkammer im Innern 
vermag ihren plastischen Charakter so wenig in den architektonischen 
umzuwandeln, wie das Reliquiengehäuse im Körper einer Statue des 
Mittelalters ihre rein plastische Art zerstört. 

Im streng künstlerischen Sinne sind alle Bauten, welche einen ge- 
schlossenen Körper bilden und seine Oberflächen nach der Weise des 
Reliefs gestalten, nicht mehr rein architektonische, sondern halbplasti- 
sche Werke. Ihr plastischer Charakter wächst mit der Unterdrückung 
der Dispersion in den Raum und der Begünstigung der Massenkon- 
zentration in einen einzigen festumrissenen Block. Neben die Pyra- 
mide als Grenzfall rückt der gerundete Körper, also das Grabmal der 
Cäcilia Metella an der Via Appia oder der Hadrianische Grabbau, 
denen sich das Grabmal Theoderichs des Großen in Ravenna an- 
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schließt. Mit diesem Denkmal eröffnet sich der Blick auf seine histo- 
rischen und künstlerischen Vorfahren, die oberirdischen Grabbauten 
Syriens und Kleinasiens!). Abgeleitet von solchen die künstlerischen 
Grenzen zwischen Plastik und Bau verwischenden Werken entstanden 
aus der Zusammenordnung von kultlich-zentralisierter Bestimmung mit 
körperlich und innenräumlich zentralisierender Bauweise die Grabes- 
und Taufkirchen der christlichen Zeit in den Grenzländern des Mittel- 
meeres und in allen von ihren starken religiösen und kulturellen Aus- 
strahlungen eroberten Gebieten. 

Wenn die Lagerung der Masse um ein Zentrum oder eine zen- 
trale Höhenachse wegen der geschlossenen Körperlichkeit des ent- 
stehenden Gebildes immer einen plastischen Bildungsfaktor enthält, so 
ist die Ordnung von Körpern und ihre Zusammenfügung nach einer 
dominierenden Tiefenachse ein wesentlich architektonisches Merkmal, 
das in der Raumvorstellung wurzelt. Die Tiefe ist die sinnliche Bahn 
in den Raum; sehend, tastend, bewegend sammelt der Mensch die 
Erfahrungen des Raumes in ihrem Verfolg. Der Raumbegriff, die ge- 
dankliche Form, entstand aus der Wiederholung der Tiefenerfahrung 
nach allen Seiten. Wohl kann der Begriff das sinnlich in die Tiefe 
Gewandte zur Allseitigkeit führen, doch ist der Begriff des Raumes 
nicht mehr sinnlichem Sehen zugänglich, sondern gedanklicher Kon- 
zeption. Aber die Kunst begreift in der Sinnlichkeit und darum richtet 
sich für sie der Raum in die Ferne, und die räumliche Fügung der 
Architektur herrscht in die Tiefe zumeist. Nicht dadurch sind Zentral- 
und Langbau geschieden, daß jener nur eine andere der drei gleich- 
wertigen Koordinaten zur Hauptachse macht als dieser: sondern für 
die Architektur sind die im begrifflichen Denken gleichwertigen Achsen 
verschiedenwertig, und der Langbau wählt von beiden die wesentlich 
architektonische zur Hauptachse, der Zentralbau aber bringt die für 
die Plastik wichtigste Koordinate zur Dominanz?). 

Wenn eine Vielheit von Körpern, räumlich gefügt, als geformtes 
raumdurchsetzendes Werk in den Luftraum gestellt wird, der ihm die 
Quellen der Form, Raum, Masse und Licht, noch ungeteilt und un- 
geformt in einer vorschöpferischen Einheit bietet, so hat der Akt des 
Schaffens die Sonderung und Begrenzung von Teilen gegen das Ganze 


— 


ı) Vgl. O. Wulff, Altchristliche und byzantinische Kunst. Handb. d. Kunst- 
wissenschaften S. 29. 

2) Vgl. G. Dehio, Geschichte der deutschen Kunst, 1. Bd., Berlin 1919, S. 25. 
»Der Zentralbau also richtungslos in allseitiger Symmetrie auf einen Punkt, die Basi- 
lika symmetrisch auf eine richtunggebende Linie bezogen.«e Die Symmetrie des 
Zentralbaus bezieht sich nicht auf einen Punkt, sondern auf eine Achse. Sie kann 
darum auch nicht allseitig sein. 
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gewagt. Auf die formende Begrenzung zu achten, ist eine Aufgabe 
des künstlerischen Erkennens. Diese Grenzsetzung im Gefüge der 
Architektur handelt natürlich in den drei Richtungen des Räumlichen 
selber und schließt das Gefüge in seine vorderen und hinteren, in seine 
beiden seitlichen und seine oberen und unteren Grenzglieder ein. Da- 
mit bildet die Architektur das Verhältnis stehender und liegender, tra- 
gender und lastender Teile. Diese Aufgabe, die für den praktischen 
Baumeister kaum mehr der Rede wert und ein durch jahrtausendelange 
Übung abgenutztes selbstverständliches Mittel zum Zweck geworden, 
bleibt für den Künstler das immer neu aus seinen sinnlichen Quellen 
zu lösende Problem. Es zwingt ihn, der Grundebene jene hohe Be- 
deutung zu erhalten, die ihr als erster Erschließerin des Raums in die 
Ferne und als Ausgangsfläche für alle die Höhe öffnenden stehenden 
oder tragenden Teile gebührt. In der Betonung der Grundfläche liegt 
der künstlerisch-architektonische Sinn der schönen Pflasterung ägyp- 
tischer Terrassen, Tempel- und Pyramidenhöfe, des griechischen Stylo- 
bats und des inneren Bodenbelags christlicher Basiliken. Für die Höhen- 
fügung ist die Grundfläche das erste und unumgängliche Glied, die 
Stützen sind ihr verbunden und durch die Stützen die Last, die ihr 
gleichliegt. Unveränderlich innerhalb der Menschheit bleibt das mecha- 
nische wie das formale Grundgesetz dieser Verbindung von Grund- 
fläche, Stütze und Last, unübersehbar groß sind die Möglichkeiten, 
unter diesem Gesetze bildend zu handeln. Es ist unmöglich, ein Ende 
der architektonischen Erfindung zu befürchten, solange die Gesetze der 
Architektur bestehen. Nur in der Nichtachtung ihrer Regeln vergeht 
die architektonische Kunst. 

Die vollständige Formanalyse einer Kunst zu erdenken, ist deshalb 
nicht möglich, weil ein reines Kunstwerk nicht die spezielle Leistung 
irgend einer begrenzten menschlichen Teilbegabung ist, sondern eines 
ganzen Menschen vielfach verwurzeltes Werk, das zur Betrachtung 
wiederum keines allein für ein Spezialgebiet Geschulten, sondern eines 
mit ungeteilter Kraft reagierenden Menschen bedarf. Dieser muß ana- 
Iytische Erkenntnis unermüdlich zu wiederholen und zu erneuern — 
anstatt definitiv abzuschließen — bereit sein. Vielleicht ist es ein Wert- 
zeichen für die Lösung eines Teilproblemes, wenn sie in die Fülle des 
begrifflich noch unangetasteten künstlerischen Gegenstandes zurück- 
zukehren!) jederzeit fähig ist und ihr Ausbau zwar klare, aber nicht starre 
Formen gewinnt. Das Teilproblem der architektonischen Zusammen- 
fügung von Stütze und Last enthält nicht die Deutung der Architektur 


ı) Vgl. A. E. Brinckmann, Barockskulptur. Handb. d. Kunstwissensch., Vor- 
wort, S. Vi. 
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schlechthin, aber es weist auf ein in ihrer Wesensgesamtheit enthal- 
tenes Teil, das mit allen übrigen architektonischen Formproblemen in 
Verbindung steht: mit der Frage der Beziehung des Raumes, der Masse, 
des Lichtes, des Materiales, der Funktion, des optischen Bilds zur be- 
sonderen architektonischen Form. Eine einzige Gesetzlichkeit löst es, 
immer die gleiche in endlos verschiedenen Fällen. 

Wird das klare Verhältnis der Dreiheit von Grund, Stütze und 
Last gestört, so ist die architektonische Grundkraft mißachtet und die 
Überzeugung von der reinen Vollkommenheit des Bauwerks verletzt. 
Dieser Fall tritt ein, wenn eines der Glieder der Ausschließlichkeit 
seiner Aufgabe gewaltsam entrissen und mit der fremden Funktion 
eines der anderen Glieder noch überbürdet wird. Wenn innerhalb der 
Cella des griechischen Tempels (vgl. Poseidontempel zu Pästum) der 
lastende Architrav nicht in der vollen Kraft seiner Funktion und Form 
belassen, sondern in seiner künstlerischen Bedeutung gespalten und 
wieder zur Grundebene eines neuen Systems von Stütze und Last ge- 
macht wird durch Aufstellung einer oberen Stützenreihe auf seiner 
Fläche, so ist das ein architektonischer Fehler, der sich vielleicht aus 
der Übermacht zweckmäßiger Anforderungen an die Höhe des Innen- 
raumes oder aus der unkritischen Übernahme fremder, vielleicht ägyp- 
tischer Formen erklärt. (Basilikale Säle. In Karnak entfällt die zwei- 
stöckige Anlage der Stützen nicht auf das Mittel-, sondern das Seiten- 
schiff, und in der oberen Zone steht eine durchbrochene Mauer, nicht 
eine freie Stützenreihe. Rekonstr. v. Chipiez.) Die werdende Unsicher- 
heit gegenüber der klaren architektonischen Form, die sich im Neuen 
Reich — übrigens auch an anderen Einzelheiten — erkennen läßt, erbt 
sich hartnäckig in der Menschheit fort. Auch Griechenlands Baumeister 
blieben nicht immer fest, und besonders der Orient gewöhnte daran, 
die Grundfläche, die künstlerisch nur einmal bestehen kann, in einer 
höheren Lage zu wiederholen. Die Emporenbasilika, deren erstes christ- 
liches Beispiel die von Eusebius überlieferte, nur noch in geringen 
Teilen des Fundamentes und spärlichen Trümmern des Aufbaus wieder- - 
gefundene konstantinische Basilika des Heiligen Grabes!) ist und die 
ihr vorangehenden Emporenbauten Palästinas zeigen), mit welcher Stärke 
sich dieses nicht mehr streng architektonische Prinzip durchgesetzt hat. 
Im 5. Jahrhundert wird es in der Demetriusbasilika zu Saloniki in ver- 
doppelter Emporenanlage über dem Mittelschiff und den beiden inneren 
Seitenschiffen zu größter Entfaltung geführt. Später durchwandert es 
als ein Relikt die romanische Baukunst, verflacht zum Triforium und 
gewinnt, indem es den irrtümlich architektonischen Anspruch aufgibt, 


1) ©. Wulff, a. a. O. Bd. I, S. 206 07. 
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eine neue künstlerisch reine Kraft: die reliefmäßige Gliederung der 
Wand. | 

Aus dem Versuch, einige bestehende Bauformen als nicht mehr 
rein architektonisch, sondern als angenähert an plastische Bildungs- 
weise zu erkennen und die Grundlagen zu bezeichnen, auf denen form- 
plastische Bildungstriebe erwachsen, müßte die Tatsache folgen, daß 
sich die reine Architektur unter der Menge des Vorhandenen klarer 
und sicherer auffinden läßt. Das hellenistische und das ost- und west- 
römische Reich waren ungeheure Mischgefäße der Formen, die sie 
sowohl als Gabe verschiedener Kulturen und Rassen wie auch als reine 
Bildungen verschiedener Künste tief ineinander vermengten. Auf den 
von der Kulturwissenschaft wieder bloßgelegten Wegen strömte der 
Inhalt dieses Riesenbeckens ins Abendland ab, warf Formen und Teile 
von Formen aus, traf auf eingeborene Kräfte und füllte die Länder mit 
Werken, aus denen wir uns zur Klarheit erst durchzuarbeiten haben, 
Nicht nur nach der Herkunft, auch nach ihrem künstlerischen Sinne 
müssen die Formen gesichtet werden. Nicht so ausschließlich wie in 
unserer heutigen Übersicht über die Bauwerke des alten ägyptischen 
Reichs, aber immer noch zahlreich erscheinen inmitten des Form- 
gemenges die Fälle reiner Architektur, welche das Grundgesetz der 
räumlichen Fügung tragender und lastender Teile in rechten Winkeln 
nach herrschender Tiefenachse auf einer einzigen Grundebene wahren. 

Alle reine Architektur besitzt die Eigenschaft der Vielgliedrigkeit; 
denn nur durch Abstände isolierte Körper lassen sich im Raume ver- 
binden, und das architektonische Gefüge bedeutet eine in ihren Achsen- 
dispositionen geregelte Gruppe von Einzelkörpern. Die folgenden Bei- 
spiele nennen einige Werke, die mit dieser Eigenschaft zumindest die 
Möglichkeit rein architektonischer Bildung gewährleisten, während ihre 
mehr oder weniger große Vollkommenheit natürlich noch von der be- 
sonderen Klarheit und Ordnung des Gefüges abhängt. 

Von der konstantinischen Basilika zu Tyrus!) berichtet Eusebius, 
daß sie nicht isoliert stand, sondern im Sinn einer großen architekto- 
nischen Anlage mit Peribolos, Baptisterien, Nebengebäuden, Atrium, 
Cantharus und Propylaion kombiniert worden war. Ähnlich ist viel- 
leicht die Stellung der Basilika des Heiligen Grabes gewesen. Um 
400 n. Chr. entstand in Nordafrika die Menasstadt?) mit der architek- 
tonischen Anlage ihrer Heiligtümer, Thermen und Unterkunftshäuser, 
im 4. und 5. Jahrhundert die große Klosteranlage von Thebessa?) mit 
Atrium, Porticus und Türmen vor der Fassade. Justinianisch war die 


') O. Wulff, a. a. O. Bd. I, S. 206: 
2) Kaufmann, Die Menasstadt. Leipzig 1910. 
») O. Wulff, a. a. O. Bd. I, S. 220/221. 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XVII. 12 
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Marienkirche (Nea) von Jerusalem!) und nach Prokops Überlieferung ein 
architektonisches Werk, bestehend aus der Kirche, dem Atrium und 
dem Propyläenhof. Nicht nur geweihte Bezirke, Wallfahrtstätten und 
Klosteranlagen sind architektonisch geformt, auch Lagerkastelle, Ther- 
menanlagen, Paläste. Syrien besaß den Tempelbezirk von Baalbek?) aus 
heidnischer Zeit und später Diokletians Palast zu Spalato°) und sein 
Lagerkastell bei Palmyra‘). In den Ausgang des 5. Jahrhunderts fällt 
der Bau der Mandra von Kalat Seman: Vier Basiliken legen sich, zur 
Kreuzform geordnet, um den achtseitigen Hof mit der Heiligensäule des 
Simeon Stylites. Italien, Frankreich und Deutschland tragen ihre kirch- 
lichen, klösterlichen und weltlichen Architekturen. Der freigelegte Grund- 
riß des Königshofs Karls d. Gr. zu Aachen zeigt der Palastkapelle gegen- 
über den Wohnbau symmetrisch gelagert, zwei Gänge umschließen 
den Hof zwischen beiden Gebäuden und ein plastisches Denkmal, 
vielleicht Theoderich darstellend, war vor dem Wohnbau gesetzt. Die 
beabsichtigte Anlage des Benediktinerklosters St. Gallen ist im Perga- 
mentplan von 830 überliefert. In Frankreich steht die Zisterzienser- 
abtei von Font Froide, in Italien der Vorhof von St. Ambrogio in Mai- 
land, und viele Kirchen des Abend- und Morgenlandes bewahren in 
Kreuzgängen, Höfen und Paradiesanlagen den Rest eines architekto- 
nischen Plans. 

Wenn in den reinen, vor allem in den gerundeten Zentralbauten 
die formplastische Komponente stark dominiert, so läßt sich an den 
Kreuzkuppelkirchen das Gegeneinander von rein plastischer und rein 
architektonischer Bildungsweise deutlich ablesen. Die kleinasiatischen, 
armenischen und syrischen Baudenkmäler geben reiches Material. Den 
byzantinisch-römischen Kulturkreis durchschreitend, wurden solche Bau- 
werke in die abendländisch frühchristliche und romanische Kunst her- 
übergeführt. Ihre formale Eigenart sei zunächst an einem der öst- 
lichen Denkmäler nachgewiesen, um dann in den westlichen wieder- 
erkannt zu werden. 

Die Kreuzkuppelkirche von Firsandyn in Kleinasien (Abb. Springer- 
Neuwirth 1921, S. 15) legt die steinernen Massen in fester und un- 
durchbrochener Ordnung um die zentrale Achse; mit den Rundungen 
mächtiger Nischen wird die Form plastisch begrenzt und auf das Zen- 
trum bezogen, und die kurzen, rechtwinklig abschließenden Arme des 
Kreuzes drängen stärker zur Mitte zurück, als sie nach außen weisen. 


ı) O. Wulff, a. a. ©. Bd. II, S. 400. 

2?) Schulz-Winnefeld, Baalbek. 

3) Strzygowski, Studien aus Kunst und Geschichte, Fr. Schneider gewidmet, 
1906, S. 325 ff. 

*) O. Wulff, a. a. ©. Bd. 1, S. 231. 
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Nur wenig überragt vom Hauptbau des Mittelquadrats, preßt sich der 
Umriß des ganzen Werks zu einem einzigen Block zusammen, einer 
gewaltigen hockenden Statue in der Form schon genähert. — Die aus 
etwas späterer Zeit stammende Kreuzkirche von Achthamar in Arme- 
nien (Abb, Springer-Neuwirth 1921, S. 67) bewahrt noch den plasti- 
schen Verband ihrer Glieder, des oberhalb des Tambours hoch über- 
kuppelten Mittelbaus, der dem Massenkerne zentralisierend angeschlos- 
senen Kreuzarme und der zwischen ihnen zum Mittelpunkt weisenden 
polygonalen Nischen; aber in den gegliederten Körper greifen die hori- 
zontalen und vertikalen Trennungen scharf herein, mit hartem recht- 
winkligen Zusammenstoß der körperlichen Teile macht sich der archi- 
tektonische Wille geltend, und der Bau spricht deutlich die Sprache 
zweier Künste. — Die Mitte zwischen beiden Bauten, etwas weniger 
plastisch als Firsandyn, nicht ganz so architektonisch wie Achthamar, 
hält die Kreuzkuppelkirche von Mren in Armenien (Abb. Springer- 
Neuwirth 1921, S. 66). 

Diese Mischung der Form, bald mehr zur einen, bald zur anderen 
reinen Eigenart neigend, setzt sich im Abendland fort. Das schlichte 
Mausoleum der Galla Placidia-Ravenna steht zwischen beiden Künsten, 
halb plastisch geformt, halb architektonisch gefügt. Zur kühnsten und 
größten Lösung aller Konstruktions- und Formprobleme des Kreuz- 
kuppel- und Kuppelbasilikentypus führten die Hagia Irene in Konstan- 
tinopel, die Hagia Sophia in Saloniki und die Hagia Sophia in Kon- 
stantinopel. Von der justinianischen Apostelkirche in Konstantinopel’) 
übernahm S. Marco-Venedig im 11. Jahrhundert die bauliche Form und 
an dieses italienische Vorbild schließt sich St.-Front-Perigueux im 
12. Jahrhundert und bleibt auf der gleichen stilistischen Bahn. Kreuzung 
und Kuppelung erhält sich bei den romanischen Querhausbasiliken in 
den östlichen und westlichen Vierungen und führt die Zwitlerform 
der künstlerischen Absicht durch alle Stufen des Mischungsverhält- 
nisses fort. | 

Wenn der gerundete Grundriß und der auf ihm errichtete ge- 
schlossene Körper des Grabbaus oder des Baptisteriums formplastische 
Bildungsweise in sich begreift, so muß doch der plastische Wille des 
Erbauers nicht allein für diese Formenwahl verantwortlich sein. Die 
besondere Bestimmung frühchristlicher Zentralbauten zur Grabkapelle 
(in Erinnerung an die Anlage der Grabkammern in den Katakomben) 
oder zur Taufkirche beweist die Einwirkung eines kultlichen Zwecks 
auf die Anlageform. Neben den streng künstlerischen Überlegungen 
der Architektur, die sich immer nur auf das eigentlich architektonische 


!) Rekonstr. von Wulff, Byzant. Zeitschr. 1897. 
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Thema beziehen, also auf die Art der Körperfügung im Raum, bedeutet 
die Berücksichtigung eines solchen Zwecks ein Abrücken von dem 
wesentlich architektonischen Bildungsprinzip zugunsten eines außer- 
architektonischen kulturellen Ziels. Es kann sein, daß die Binstellung 
auf diesen Zweck eine bauliche Bildungsweise begünstigt, die mit der 
rein architektonischen gleichgeht. So stimmt die Forderung einer den 
Pilger aus der Ferne seines alltäglichen Ortes dem Götterbild oder dem 
Altar allmählich näher führenden Halle mit der architektonischen Tiefen- 
fügung zusammen. Aber der fremde Zweck kann auch die architek- 
tonische Bildung hindern, und so ist es beim Rundbau, wenn der 
zentralisierende Zweckwille die Form zum Übergriff in die Plastik 
zwingt und mit ununterbrochen gleitendem Mauerzug den klaren Cha- 
rakter des in rechten Winkeln eindeutig geschaffenen Gefüges verwischt. 
Darum ist die Entstehung der Rundbauten weniger aus der Wirkung 
rein architektonischer Gründe als — soweit bloße Nachbildung vor- 
handener Bauten ausscheidet — aus Überlegungen praktisch-zweck- 
mäßiger oder auch kultsymbolischer, aber nichtkünstlerischer Art zu 
begreifen. 

Eine von archäologischer Seite geführte Untersuchung über den 
Ursprung eines griechischen Rundbaus, der alten delphischen Tholos'), 
ergibt seine Bestimmung als Musikgebäude und damit eine akustisch 
zweckbestimmte Gestaltungsweise. So ist wahrscheinlich auch die 
halbrunde Anlage frühchristlicher Apsiden um akustischer Vorteile 
willen zu erklären. Schon im delphischen Heiligtum ist ein entspre- 
chender Raum mit halbrunder Apsis im Grundriß bloßgelegt worden. 

Diese Verhältnisse, welche im Einzelfall die Bildungskraft der 
Zwecke und die der sachlich architektonischen Gründe als Gegner 
zeigen, verlangen eine grundsätzliche Erörterung über die Beziehungen 
zwischen Zweck und künstlerischer Form. 

Im Verlauf des gedanklichen Weges zur Erfassung des künstle- 
risch architektonischen Wesens ist neben anderen formbestimmenden 
Kräften der Zweckbegriff aufgetaucht. Paul Frankl*) hat seinen ursäch- 
lichen Anteil an der Form des Bauwerks geprüft und hat sich ent- 
schieden, die technisch konstruktiven rein praktischen Zwecke von der 
Betrachtung auszuschließen, da sie nicht ausschlaggebend für künst- 
lerische Gestaltung sind. Doch sieht er eine Gruppe höherer geistiger 
Zwecke, die er die Zweckgesinnung nennt, die Formenwahl des Künst- 
lers entscheidend leiten. 

irgend einem Faktor auf die Formgebung in der Kunst einen Ein- 


) Pomtow, Die alte Tholos und das Schatzhaus der Sikyonier zu Delphi. 
Zeitschr. f. Gesch. d. Architektur, Bd. 3, 1909/10. 
2) Paul Frankl, Entwicklungsphasen der neueren Baukunst. 1914. 
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fluß zuzuerkennen, ist die verantwortlichste Handlung des Theoretikers 
gegenüber der Kunst. Daß sie bildend sind, ist das Wesentliche der 
Künste, und wer ihre Gestaltungsursachen aufzuzeigen meint, sucht 
die Kunst im innersten Kern zu treffen. 

Darum ist es geboten, in jedem besonderen Fall nach den Grenzen 
zu sehen, welche dem theoretisch Denkenden ein ungehindertes Ein- 
gehen in die Gebiete des künstlerisch Bildenden wehren. Die Frage- 
stellung, ob der eigentlich bildende geistige Akt überhaupt beeinflußbar 
sei und welcher Art solche Einflüsse wären, müßte als Vorbedingung 
Klarheit darüber fordern, ob und wieweit wir einer starken Annäherung 
und Einsichtnahme zu diesem Akt und damit einer einigermaßen treffen- 
den Aussage über ihn fähig sind. 

Es ist das Wesen jedes Erklärungsversuchs, wenn wir als solchen 
das Forschen nach dem Wesen einer Sache bezeichnen wollen, daß 
in ihm eine direkte Äußerung des zu erklärenden Gegenstandes durch 
sich selbst von einer indirekten Verbildlichung dieses Gegenstandes 
ersetzt wird. Dieses rein geistige Gegenbild zusammenzusetzen, steht 
unser gesamter Vorstellungsbesitz zur Verfügung, dem wir mit mög- 
lichst feinfühliger Wahl das Passende zu entnehmen suchen. 

Das heißt also, daß wir bei dem Versuch, das Wesen der bilden- 
den Kunst zu zeigen, uns der Gleichnishaftigkeit unserer Resultate 
bewußt bleiben müssen!). Trotz aller mit dem Erklärungsversuch be- 
absichtigten Annäherung an die Sache des Bildens begeben wir uns 
des vollen Anrechts auf ganzes Erfassen, das nur im Vollzug der 
gleichen bildenden Tat gewährleistet wäre. Aus dieser Sachlage folgt, 
daß immer der die beste Erklärung, das richtigste Gleichnis finden 
wird, welcher dem bildenden Vorgang an sich selber und unerklärt 
am nächsten zu kommen vermag. 

Die Treffsicherheit unserer Aussagen über die Kunst ist also an 
bestimmte eigenartige und leicht verletzbare Bedingungen gebunden, 
und die natürliche Beschränkung der theoretischen Urteilsfähigkeit über 
das Wesen der bildenden Kunst zwingt zu großer Besonnenheit und 
vielfacher Überprüfung bei jeder Aussage, die gewagt werden soll oder 
bei der Annahme jedes schon vollzogenen Urteils. Diesen Verhält- 
nissen wurde die Berechtigung entnommen, die feinsinnig durchge- 
arbeitete Franklsche Hypothese über die formbildende Bedeutung der 
Zweckgesinnung einer erneuten prinzipiellen Erwägung zu unter- 
ziehen. 


') Vgl. Müller-Freienfels, Psychologie der Kunst, Bd. 1, 2. Buch, Kap. VI und: 
Konrad Fiedler, Über die Kunsttheorie der Griechen und Römer. Schriften über 
Kunst, 2. Bd., München 1914, S. 299 und: A. E. Brinckmann, Barockskulptur. Handb. 
f. Kunstwissensch. S. 2. 
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Die Franklsche Zweckgesinnung resultiert aus dem kulturellen 
Querschnitt der Lebensweise, der Gesinnung und der Wünsche der- 
jenigen Menschen, welche zur Benutzung des architektonischen Werks 
berufen sind. Frankl macht das volle Verständnis eines Bauwerks ab- 
hängig von der Kenntnis dieser Kulturfaktoren, welche die Form der 
Bauten beeinflußt haben. In diesem Sinne besteht sein Beispiel von 
der mittelalterlichen Burg zu Recht, welche nur dem verständlich sei, 
der das Leben kennt, das ihre Anlage bestimmte und das Angelegte 
erfüllte. Aber damit ist die Frage nach der künstlerisch bildenden 
Form schon weit aus dem Kreis ihrer eigenen Gründe und Entschei- 
dungen hinaus- und in ein Mischgebiet künstlerischer, psychologischer, 
historischer und kultlicher Angelegenheiten verschoben worden. Was 
auf der breiten Grundlage so vieler Rücksichten gewachsen erscheint, 
ist ein Kulturprodukt, es kann — aber es muß noch nicht ein Kunst- 
werk sein. Die mittelalterliche Burg kann trotz hoher Erfüllung aller 
aus der Zweckgesinnung entfallenden Ansprüche architektonisch ganz 
minderwertig sein. Sie kann, wie es auch geschah, über der Zweck- 
gesinnung ihre architektonisch bildenden Gesetze vergessen. Je mehr 
die Zweckgesinnung mitspricht beim Bau, umso schweigsamer wird 
die reine Architektur, die nichts bedenken kann als ihr eigenes Gesetz. 
Komplizierte Bauten hochkultureller Zeiten lassen das deutlich erkennen. 
Der verworrene Grundriß der alten Palastanlagen von Knosos und 
Tiryns gibt zu verstehen, daß die architektonische Reinheit der Anlage 
zu einem Teile den vielfachen Zwecken des Lebens geopfert wurde. 
Der Burgbau des Mittelalters, aus dem die Anordnungen einer speziali- 
sierten Lebenshaltung sprechen, sagt dasselbe Aber beim Bau der 
Tempel Ägyptens und Griechenlands durften die fremden oder die 
kleineren Zwecke fallen, und für die Gestaltungskraft des architekto- 
nischen Künstlers war freie Bahn. Klar zeigt der Totentempel des 
Alten Reichs an seiner schwächsten Stelle die Verletzlichkeit der reinen 
Architektur durch Zwecke, seien sie noch so edler Art. Der »intime 
Tempel«, die Stätte des Kults, war unter der Vorherrschaft der Zweck- 
gesinnung gebaut, und auffallend bleibt er, künstlerisch architektonisch 
gesehen, hinter dem großgefügten Werke des übrigen Heiligtumes zu- 
rück. Im Gewinkel der vielgeteilten Gemächer, der bestimmten Stellen 
des kultlichen Vorgangs, verliert sich der reine Plan, und nach außen 
versucht der Erbauer es zu verbergen (Zusammenfassung des Zerteilten 
unter einem Dach zu einem einzigen Körper), wozu im Innenraume 
der Zweck ihn zwang. 

Die wesentlich architektonische Form, von den besten Bauten aller 
Zeiten und Länder abgelesen, ist unabhängig von der Zweckgesinnung. 
Als immer gleiche Erscheinung wächst sie frei aus den reinen Bil- 
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dungsgesetzen, den grundverschiedenen Zweckgesinnungen dieser Län- 
der und Kulturen zum Trotz. 

Nur dann ist die Franklsche Zweckgesinnung im Einklang mit 
den Forderungen der reinen Architektur, wenn sie so weit allgemein 
menschlich gefaßt wird, daß sie den architektonischen Willen nicht 
mehr zu stören vermag, ihn an seinen ungetrübten Äußerungen nicht 
hindert oder ihm sogar die fremden Hindernisse beseitigt. Frankl for- 
muliert: 1. »Mensch und Gott stehen sich als isolierte Potenzen gegen- 
über.«e Erste Phase der Zweckgesinnung. 2. »Die Gesinnung der 
ersten Phase geht dahin, im Zentralbau keinen der liturgischen Einzel- 
zwecke vorherrschen zu lassen, sie alle zusammen zurückzudrängen, 
weil sie für das Wesen, das starr und ewig hier wohnt, im Grunde 
bedeutungslos sind... .« 

Diese Zweckgesinnung ist ganz unarchitektonisch und enthält 
keinen einzigen Bildungsanirieb. Die Wünsche, die ihr entspringen, 
können lediglich Modifikationen in der Anordnung architektonischer 
Gefüge erreichen. Es hängt vom Zufall oder von der künstlerischen 
Intensität des Baumeisters ab, ob das Werk sich von ihnen trüben 
läßt oder nicht. Keinesfalls aber kann es von der Zweckgesinnung 
über das Maß seiner eigenen Gesetzlichkeit hinaus geklärt werden. _ 

Drei Tatsachen verwehren die Annahme der Franklschen Zweck- 
gesinnung als formenbildend: Die Zweckgesinnung ist unbeständig und 
wechselt; sie kann einen Bau verderben; sie zwingt ihn nicht unbe- 
dingt zur architektonischen Form. — Die wirklich bildenden Kräfte 
müssen eindeutig und zwingend sein, sie können weder in der einen 
Phase anders als in der nächsten heißen, noch können sie einmal be- 
folgt und einmal außer acht gelassen oder sogar mit gegenteiligen 
Formen geschlagen werden. Wesentlich architektonische Bildungs- 
gesetze sind immer und ganz erfüllt. 

Dem geforderten Kriterium für die sachliche Sicherheit eines Er- 
klärungsversuches (stärkste Kongruenz zwischen künstlerischer Er- 
scheinung und angeglichener Erklärung) hält die Zweckgesinnung darum 
nicht stand, weil sie Beweggründe einzuschieben versucht, die dem 
eigentlich architektonischen Werke wesensfremd sind. Der Zweck- 
gesinnung nachgehend, trifft man nicht auf das Kunstwerk an sich, 
sondern auf ein Mischungsergebnis aus angewandter Form und Kultur. 
An eine Einwirkung anderer als der absolut künstlerischen Faktoren 
zu glauben, verbietet die Tatsache, daß sich das Bilden unter einem 
Höchstmaß geistiger Konzentration vollzieht. Je weiter die Rücksicht- 
nahme sich spannen müßte, umso schwächer würden die auf das Zen- 
trum geworfenen Kräfte sein. Der Künstler gibt keinen Zwecken und 
Absichten Raum, denn in der vollkommenen Einbeziehung der zu for- 
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menden Dinge in seine Gestaltungskraft liegt die Gewähr für das Ge- 
lingen des Werks. 

Wird die Überzeugung von der Notwendigkeit besonderer Zweck- 
erfüllung durch das Bauwerk aufgegeben und tritt an ihre Stelle die 
Forderung gesetzlicher Formenbildung durch ein sinnlich-architekto- 
nisches Grundvermögen, so wird die Architektur von einigen Eigen- 
heiten entbunden, die als Zweckerfüllungen für zulässig galten, und 
sie wird wiederum zu bestimmten Eigenarten verpflichtet, die mit 
Zwecken nichts zu tun haben, darum entbehrlich scheinen können, 
aber wegen ihres natürlich-sinnlichen Wertes für das Körpergefüge im 
Raum unbedingt notwendig sind. Als zur ersten Gruppe gehörig 
wurde die Rundform bezeichnet, zur zweiten die Rechtwinkligkeit im 
Zusammenführen der Teile gerechnet. Es lassen zu beiden Gruppen 
sich weitere Beispiele finden; Feinheit und Sicherheit des sinnlich- 
künstlerischen Vermögens in Verbindung mit Klarheit der Überlegung 
müssen die Grenzen ziehen zwischen den Folgen aus der Begabung 
zur Kunst und denen aus dem Anspruch besonderer Lebensgewohn- 
heit oder besonders gegebener Situationen. 

Die im asiatischen Orient dominierende Bauform der Wölbung 
kann als eine reine architektonische Form nicht mehr gelten. Den un- 
erläßlichen Gegensatz in der Achsenrichtung baulicher Glieder, den die 
räumliche Fügung braucht, wenn sie mit sinnlichen Mitteln klar sein 
will, hebt die Wölbung auf. Sie vernichtet die Begegnung der Teile, 
deren räumliche Achsenrichtung im Aufrechtstehen, in seitlich verbun- 
dener Ordnung und im ebenen Fliehen zur Ferne versinnlicht ist, samt 
dem aus der räumlichen Bildung folgenden Tragen und Lasten. Gerade 
an der Stelle von höchster architektonischer Wichtigkeit, in den Win- 
keln, welche die Konsequenz des architektonischen Fügens in sinnlich 
greifbarer Form enthalten, entspannt die Wölbung vorzeitig die zum 
sichtbaren Abschluß und Ende drängenden Glieder. Sie verhindert 
einen Zusammenstoß, der folgerichtig und unentbehrlich war. Damit 
aber ist diese Architektur weniger als das, was sie sein könnte, und 
nur noch ein im räumlichen Fügungsvollzug unterbrochenes Werk. 

Wird Tragen und Lasten als eine Aufgabe der Technik gefaßt, so 
bedeutet das Wölben eine Lösung, welche die gegensätzlichen Kräfte 
mit einer ökonomischen Konstruktion zum Ausgleich führt. 

Ist Tragen und Lasten eine Sache der architektonischen Kunst, 
so bleiben der stützende und der lastende Bauteil gegensätzlich und 
unversöhnt. 

Für die Architektur als Kunst stehen über den konstruktiven Ge- 
setzen die Gebote der Form, und unter den technischen Möglichkeiten 
sucht sie nicht die für den mechanischen Kräfteverlauf im höchstmög- 
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lichen Grade ökonomischen aus, sondern benutzt mit klarer Beschrän- 
kung der technischen Wissenschaftsresultate nur solche konstruktive 
Methoden, welche im Dienste der künstlerischen Form zu fügen ver- 
mögen. 

So wenig wie alles, was gemalt werden kann, dem künstlerischen 
Sinne der Malerei entspricht, oder alle nur ausführbaren Formen der 
Skulptur die plastische Kunst bedeuten, so wenig ist jede Form, die 
sich bauen läßt, eine Lösung der Architektur als Kunst. 

Zur Zeit der großen architektonischen Dokumente Ägyptens, wäh- 
rend der Dynastien des Alten Reichs, hat man die Wölbung gekannt 
und benutzt. Aber an den Plätzen, wo die künstlerische Begabung 
zur größten Leistung angespannt wurde und das Äußerste entstehen 
mußte, dessen der Künstler fähig war, hat mar die Wölbung verschmäht. 
Vielleicht hat ein besonderes Maß ungetrübten sinnlich-künstlerischen 
Vermögens das Volk der Ägypter zur Entscheidung für die reine künst- 
lerische Form reif und fähig gemacht und sie die Vermischung der 
Architektur mit dem Gewölbebau vermeiden lassen. Die Scheu vor 
dem Gewölbe als ein entwicklungsgeschichtliches Unvermögen deuten 
zu wollen, ist bei der Höhe ägyptischer Kunst nicht möglich. Unter 
den Gewölben frühchristlicher und romanischer Zeit den starken Wider- 
spruch ägyptischer und griechischer Baukunst zu überhören und sich 
im Ring der gleichartigen Formen zu verschanzen, ist nicht berechtigt. 
Die Gründe, welche die Differenz verursacht haben, müssen sich finden 
lassen, und ob sie im Künstlerischen oder Außerkünstlerischen ent- 
standen sind, muß zu erkennen versucht werden. 

Wenn in ägyptischen Wohnhäusern das untere Stockwerk gewölbt, 
das obere mit flacher Decke gebildet wurde, so war gewiß die An- 
forderung auf Tragfähigkeit maßgebend für die besondere Gestaltung 
im Erdgeschoß. Die Entlastungskonstruktion über der Grabkammer 
und über den Gängen der Pyramide, oft aus gegeneinandergelehnten 
mächtigen Platten bestehend, arbeitet zum gleichen Ziel. Das Ent- 
lastungsdreieck ist die technische Vorstufe zum Entlastungsbogen. 

Das Gewölbe bleibt tragend und unterirdisch in den Substruk- 
tionen chaldäischer und assyrischer Bauten. Es sichert die Katakomben 
im asiatischen, afrikanischen und europäischen Boden. Es stützt hel- 
lenistische Heiligtümer und den Tempel von Baalbek. Es deckt Kanäle 
und Brunnenstuben. Zuletzt verschließt es die Grüfte christlicher 
Bauten unter dem Boden der Kirche. 

Der Zweck ist deutlich, von dem das Gewölbe gefordert wird. 
Als konstruktive Zweckform ist ein Teil seines Wesens zu deuten. 
Dieser aber ist nicht identisch mit seinem Anteil an der bildenden 
Kunst. 
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Neben der Aufgabe, Hohlräume gegen die Gefahren hohen Druckes 
zu schützen, zwang ein anderer Anlaß zur Gewölbeverwendung. Der 
Ziegel als Baumaterial verlangte für die Überdeckung praktischer Räume 
das Gewölbe. Wieder erscheint in der langen Reihe der Beispiele ge- 
wölbter Ziegelbauten die besondere Form als eine zweckentsprechende 
Anpassung an gegebene Materialverhältnisse, und der starke positive 
Faktor, der in Hinsicht auf diese Sachlage (praktischer Raumanspruch, 
praktische Raumbeschaffung, Nutzung des vorhandenen Materials) auf 
die Wölbung entfällt, darf wiederum ihren rein künstlerischen Quali- 
täten nicht ohne weiteres gutgeschrieben werden. 

Wenn das Gewölbe nicht mehr als technische Zweckform, sondern 
als ein in den Formenkreis der Künste einzuordnendes Glied betrachtet 
wird, so gehört es in den Bildungsbereich der Plastik. Denn es ist 
nicht geeignet, Körper zum Gefüge im Raum zu bringen, sondern es 
begrenzt eine Körperform. 

Zur künstlerisch-plastischen Komponente der Wölbung gesellt sich 
ein zweiter, rein künstlerischer Teil ihres Wesens: sie besitzt in den 
Kurven ihrer gekrümmten Flächen einen sehr bedeutenden linearen 
Wert und greift damit hinüber in den Bildungsbereich der Malerei. 
Die künstlerische Überzeugungskraft der Gewölbe der Hagia Sophia 
liegt neben der formplastischen Vorstellung, welche sie wecken, vor 
allem in der Klarheit und Größe ihrer linearen Kurven. Was uns ein- 
zelne Gewölbebauten, wie die Hagia Sophia in Saloniki, S. Marco- 
Venedig und St.-Front-Perigueux, zu bewundern zwingt, ist weniger 
die Erregung unsrer voll ausgebildeten architektonischen als die unsrer 
stark dominierenden malerischen Anlage. 

Beim Betrachten des Bogens muß sich die Überlegung von den 
Formgesetzen der reinen Architektur und denen der reinen Plastik völlig 
zurückziehen und zu den Bildungsgesetzen der Malerei hinübergehen. 
Der Bogen ist immer die Schnittfläche eines Gewölbes und also flächen- 
haft und von rein malerischer Bedeutung, die sich aber zu einer Relief- 
wirkung umformen kann. 

Der Triumphbogen der Basilika ist der auf einer senkrechten Fläche 
aufgefangene Schnitt durch die Wölbung der Apsis, des Chores oder 
der Vierung. So zeigen ihn z. B. in Deutschland Oberzell auf der 
Reichenau und Klein-Komburg. (Abgeb. b. Dehio, Gesch. d. deutsch. 
Kunst I, Abb. 62 u. 54.) Hier arbeitet der Bogen nicht nur als künst- 
lerisch-malerische Form, sondern hat gleichzeitig noch Anteil an der 
formplastischen Eigenschaft des Gewölbes, zu dem er gehört, oder der 
des pseudoplastischen Innenraums, den das Gewölbe umschließt. Die 
Bedeutung der malerischen Qualitäten des Triumphbogens war aber 
so groß, daß man ihn beizubehalten auch dann sich entschloß, wenn 
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das Gewölbe fehlte, an dem er entstehen konnte. In Gernrode (Abb: 
Dehio I, 52) erscheint der Triumphbogen auf einer Kulissenwand, 
welche unter die flache Decke eingeschoben ist. Bezüglich einer künst- 
lerisch-plastischen Funktion ist der Bogen hier natürlich ganz macht- 
los, es bleibt ihm aber in hohem Maß die lineare Leistung auf der 
Fläche. 

Wo man die künstlerische Wirkung des Bogens prüft, in Ägypten, 
in persischen Palästen, in kleinasiatischen oder syrischen Bauten, an 
römischen oder frühchristlichen Werken, im islamischen oder indischen 
Kunstkreis, am abendländischen Mittelalter: immer sicherer erkennt man 
ihn als Form auf der Fläche und Mittel für das künstlerische Bilden 
auf Flächen, also der Malerei im reinen Sinne der Kunst. 

Zu den schönsten Gewölbebauten romanischer Zeit gehören die 
Hallenkirchen Südfrankreichs. Unter ihnen zeigt Bussiere-Badil (Dor- 
dogne) mit besonderer Klarheit die große malerische Kraft des Bogens. 
Plastisch angelegte Gurte, quer unter die longitudinale Mittelschiffs- 
tonne gespannt, in Halbsäulenstützen reliefmäßig vor den Pfeilern zum 
Boden geführt, zeichnen mit scharfen Kanten den Umriß des Bogens 
in das Flächenbild ein. Die byzantinischen Kuppelbauten und alle 
verwandten Formen des Abendlandes, als deren schönste Vertreter 
S. Marco-Venedig und St.-Front-Perigueux erwähnt sind und denen 
auch die aquitanischen Kuppelbauten stilistisch anzuschließen wären, 
überzeugen nicht durch Reinheit der architektonischen Form. Ihre Macht 
beruht, außer im Erzeugen formplastischer Vorstellungen, auf der ge- 
steigerten malerischen Bildwirkung der in mächtigen Kurven sich zeich- 
nenden Gewölbe. Der weite Kreis, mit welchem die Kuppelöffnung 
eine senkrecht zu ihrer Mittelachse gelegte Bildebene trifft, die lineare 
Schönheit der Bogen und ihr symmetrischer Auslauf an den Pfeiler- 
kanten zum unteren Bildrand gewinnen das Urteil für sich. Sogar das 
Pendentif, dieses nur konstruktiv begründete Glied, eine glänzende 
Lösung technischer Schwierigkeit von der Seite des Konstrukteurs, für 
den rein künstlerisch architektonisch Bildenden eine unbrauchbare Form, 
ist im Flächenbilde des Innengemäuers dank seiner Umrißlinien ein 
positiv wirkender Teil. Diese nachantike Neigung der Baukunst zur 
künstlerischen Bildungsweise der Malerei kann am Gestaltungselement 
des Bogens beobachtet werden. 

Er müßte also mit voller Berechtigung an jenen Stellen des Bau- 
werks erscheinen, wo er, von architektonischer Leistung befreit, die 
seiner eigenen Art entsprechende ausüben kann: auf den Oberflächen 
der Körper, wo er diese Flächen nach der Weise des Reliefs oder der 
Malerei gestaltet. Die alte Form des Blendbogens mit den Lisenen, 
den Mauerflächen aufgelegt, der scharfkantige Einschnitt der Licht- 
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padenfenster in die Obermauer des Mittelschiffs oder ein ebensolcher 
in die Seitenschiffwände, die Bogenzeichnung, in welcher der Schnitt 
durch das transversal geführte Gewölbe des Seitenschiffs die Ober- 
fläche der senkrechten Wand im Mittelschiff trifft, geben die Übernahme 
des Bogens vom Reliefgrund in die nur noch linear auszugestaltende 
Fläche der Malerei zu erkennen. Darum erscheint die Bogenführung, 
über welcher an Stelle des Architravs die Obermauern des Mittelschiffs 
bei einer Reihe frühchristlicher Bauten und vor allem bei der größten 
Zahl der romanischen Basiliken oberhalb der Stützenreihe aufsteigen, 
abgesehen von ihrer konstruktiven Konsequenz, von künstlerisch male- 
rischer Art und im Besitz eines besonderen Flächenbildwertes. Aus 
dieser Feststellung aber müßten für die Anwendungsweise an dieser 
Stelle auch besondere Regeln folgen. Wenn der Bogen Flächenwert 
hat, so muß er auf der Fläche erscheinen, und da zu seinem vollen 
malerischen Bild auch die beiden parallelen Schenkel gehören, mit wel- 
chen er senkrecht ausläuft, so müssen auch diese auf einer Fläche 
sichtbar gemacht sein. Das ist aber nur möglich, wenn die Mittel- 
schiffstützen als Pfeiler gebildet werden, als Teile der Mauer mit den 
Oberflächen ihrer Stirnseiten die Obermauer zum Boden führen und 
auf dieser Fläche dem linear begonnenen Ornament des geschwungenen 
Bogens in seiner Ebene weiterzugleiten erlauben. Aus diesem Grunde 
hat wohl Alberti die Kombination von Pfeiler und Bogen gesetzlich 
zu machen versucht. (In seinem theoretischen Werk >»De Re Aedifi- 
catoria« stellt er die Forderung auf, begründet sie aber nicht.) Die 
gleiche Ansicht wurde vielleicht für Dehio zum Anlaß, von einer »logi- 
schen« Verbindung des Pfeilers mit dem Bogen zu sprechen!). Wenn 
aber Säule und Bogen zusammenkommen, was Alberti ausdrücklich 
verbietet, so ergibt sich eine Unstimmigkeit in rein architektonischem 
Sinne. 

Im Gegensatz zum Flächenwerte des Bogens und zur dargebotenen 
Fläche des stützenden Pfeilers hat die Säule gar keinen Flächenwert. 
Ihre künstlerische Bedeutung ist immer von plastischer und zudem, 
als gefügebildender Körper, von architektonischer Art. Diese beiden 
Wirkungsweisen wurden gerade für den Bogen verneint. Da er nicht 
künstlerisch architektonisch bilden kann, läßt er die Säule mit ihrer 
spezifisch architektonischen Funktion allein, während der Architrav im 
Körpergefüge das notwendige Bauglied bringt. Da die Säule plastisch 
vollendet geformt ist, läuft sich an ihr die unterbrochene Linie des 
Bogens tot. Es ist dieses Mißverhältnis, welches das künstlerisch 
durchgebildete Auge vor der gewaltsamen Realisierung warnt. Ist an 
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der Säule-Bogen-Verbindung der Hagia Sophia dieser Verstoß gegen 
die künstlerische Klarheit geschehen, so zeigt St.-Front-Perigueux mit 
großer Vollkommenheit die künstlerisch unangreifbare Flächenbeherr- 
schung des Bogens. Im architektonischen Werk kann wohl an Stelle 
der Säule unter dem Architrav der Pfeiler gesetzt sein, auf Grund seines 
dreifachen künstlerischen Wesens als architektonisches Glied, als plasti- 
scher Körper, als Flächenträger. So ist es in Ägypten vielfach ge- 
schehen und die Pfeilersäle der Tempel, der Peripteros von Elephan- 
tine bewiesen die Schönheit der Bauten. Aber die Flächenwirkung 
an Pfeiler und Bogen wird mit dem Ersatz des ersteren durch die 
Säule zerstört. 

Es sind also von den Architravbasiliken frühchristlicher und roma- 
nischer Zeit die Bogenbasiliken abzusondern und diese in zwei Gruppen 
zu teilen, die bezüglich ihrer. künstlerischen Eigenschaften miteinander 
zu vergleichen sind: die Pfeiler-Bogen- und die Säule-Bogen-Basiliken. 
Die Zahl der ersteren ist gegenüber der der letzteren nur gering, denn 
seit den Zeiten der römischen Herrschaft hat sich die Säule-Bogen- 
Verbindung (Strzygowski bestimmt ihr erstes Auftreten am Diokletians- 
palast zu Spalato) mit bedeutender Vorherrschaft ausgebreitet. 

Wenn aber zur architektonisch verwendeten Säule der Bogen aus 
den angeführten Gründen nicht stimmen will, so wäre unter beson- 
deren Bedingungen doch eine solche Verbindung möglich, nämlich 
dann, wenn die Säule ihre rein architektonische Funktion aufgibt und 
sie mit einer halb flächenhaften Wirkungsweise vertauscht. Das ist der 
Fall, wenn sie nicht in freier Luft stehend als Stütze im Körpergefüge 
fungiert, sondern, auf einer Relieffläche aufliegend, zugleich mit der 
architektonischen Bestimmung auch ihren vollplastischen Charakter auf- 
gibt. Wenn nun zugleich der Bogen aus der ebenflächigen Kurve zum 
erhabenen Reliefband sich rundet, sind alle Wesensdifferenzen ge- 
schwunden, die modifizierte Säule und der modifizierte Bogen gehen 
eine unangreifbare reliefmäßige Verbindung ein. Die Baukunst hoch- 
und spätromanischer Zeit hat diese Möglichkeit weitgehend realisiert. 
In Bamberg, Worms, Mainz, Speier, Köln — um nur einige deutsche 
Beispiele zu nennen — sind die freien Flächen der Front-, der Seiten- 
und Hochschiffwände, der Chor- und Apsidenmauern mit solchem 
Relief übersponnen, Frankreich und Italien benutzten die gleiche Form. 
Auf derselben künstlerischen Einstimmigkeit beruht die schöne Wir- 
kung romanischer Prachtportale, wie Lescure, Salon, St.-Martin-le-Beau, 
Avallon, Bellegardes in Frankreich, Kaisersberg (Elsaß), Magdalenen- 
kirche (Breslau), Schottenkirche (Regensburg), Fürstenportal und Gna- 
denpforte in Bamberg beweisen. In hintereinandergelegten Reliefs ist 
jeder Säule ihr bogig geschwungener Ringwulst zugeordnet, und nichts 
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unterbricht das klare Relief, wenn nicht ein überweit vorstoßender 
Abakus oder ein herausspringendes Kämpferglied über dem Kapitell 
die Reliefebene zerreißt. — Auf einer Reliefwirkung beruht auch die 
künstlerische Berechtigung der Säule-Bogen-Verbindung im Innenbau 
der Dome von Worms, Speier und anderer an jenen Stellen, wo vor 
die Pfeilerfläche gelegte Halb- oder Dreiviertelsäulen die Quergurte 
tragen, welche wieder den Gewölbeflächen des Mittelschiffs vorge- 
legt sind. 

Die frühchristliche und romanische Basilika hat die künstlerischen 
Gesetzlichkeiten rein architektonischer, rein plastischer und rein male- 
rischer Bildungsart in bald mehr bald minder starker Mischung reali- 
siert. Bei der Anlage eines Atriums vor dem Gebäudekörper, eines 
offenen Narthex zwischen den Türmen (vgl. die syrischen Formen), 
wächst der Anteil der reinen Architekiur. Je energischer ferner Lang- 
haus und Querhaus sich kreuzen und der Chorbau von der Vierung 
flieht, je klarer die Türme als Einzelkörper mit senkrechtem Stand bis 
auf den Boden sich der Richtung der Lang- und Querschiffe wider- 
setzen, um so deutlicher wird die architektonische Körperfügung im 
Raum. 

Je mehr der Unterbau der Türme sich im Gebäudekörper der 
Kirche verliert, so daß der Richtungsgegensatz nicht an der Grund- 
fläche, sondern erst auf der Dachhöhe des Kirchenkörpers beginnt, je 
kürzer die Querhausflügel werden oder je mehr ihr rechtwinklig gegen- 
sätzlicher Anstoß durch Treppentürme oder dergleichen abgeschwächt 
und der Winkel gefüllt wird, je mehr schließlich der Baukörper ver- 
einzelt und zentralisiert ist und je mehr gewölbte Formen er trägt, 
um so größer wird die plastische Komponente. 

Der innere Bau der Basilika darf, wenn er architektonisch gewertet 
werden soll, nicht als ein geformtes Raumvolumen verstanden werden. 
Er würde dann Körper sein und zur Plastik gehören. Er gilt auch hier 
als Luftraum im strengen Sinne des Wortes, d.h. also: als ohne Form. 
Nur die Nöte des Klimas haben die Verbindung mit dem großen 
äußeren Luftraum gestört und kleine Fenster und Türen an die Stelle 
der offenen Durchgänge gesetzt. 

In diesem inneren Luftraum aber spielt sich die architektonische 
Tat am Gefüge der Bauglieder ab, das Wände sich rechtwinklig 
treffen, Einzelstützen in räumlichen Abständen ihren liegenden Lasten 
begegnen läßt. 

Je strenger die Rechtwinkligkeit herrscht, je feiner die Höhenachse 
gegenüber der Tiefenachse auf die Führung verzichtet, je schöner die 
Gegensätze der Stützen und Lasten sich klären, um so reiner architek- 
tonisch erscheint der innere Bau. 
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Je runder er wird, je kleiner seine Dehnung zur Ferne gegenüber 
der Höhe, je mehr Last und Stütze gewölbt miteinander verschmelzen, 
um so weniger räumlich gefügt und um so stärker körperlich plastisch 
geformt wird der Bau. 

Je mehr er den Schnitt der Gewölbe auf Flächen festlegt, um so 
näher an das Malerische rührt seine Form. 

Wenn im vorstehenden versucht wurde, die Beziehung der Archi- 
tektur zu Raum und Körper zu klären und die Schaffung eines ge- 
formten Körpergefüges im formlosen Luftraum für sie gesetzlich zu 
machen, so sollte damit nicht die Gesetzlichkeit der Architektur schlecht- 
hin gefunden, sondern nur eines ihrer Grundgesetze aufgedeckt sein. 
Von den übrigen formalen Gesetzen für die Art des Fügens war noch 
nicht die Rede. Doch schien dies Grundgesetz als Voraussetzung aller 
weiterhin noch zu erkennenden Regeln zuallererst einer Klärung zu 
bedürfen. Es sucht Eigenschaften zu fassen, durch welche die Archi- 
tektur sich von den anderen bildenden Künsten scheidet. 

Alle bildenden Künste in einer übergeordneten Gesetzlichkeit zu 
vereinen und sie als Erfüllungen eines einzigen menschlichen Ver- 
mögens zu verstehen, ist ein von der geistigen Fähigkeit im denken- 
den Individuum als möglich und ersehnt vorausgeschautes Ziel. Ehe 
. aber die Erkenntnisarbeit an solche Zusammenhänge sich wagen darf, 
muß die Vorbedingung erfüllt sein, daß die Verschiedenheiten der ein- 
zelnen Künste verstanden und rücksichtslos voneinander getrennt sind. 
Diese Analyse ist nicht nur eine Forderung des Denkens. Ihr Ergebnis 
wird bestätigt durch die Existenz einer großen Anzahl von formal- 
eindeutigen Werken der Kunst. 

Von Schmarsows Theorie, welche die Grundbegriffe einer Kunst- 
wissenschaft zu klären sucht, ist die hier entworfene Anschauungs- 
weise — trotz mancher Übereinstimmungen im einzelnen — durch 
folgende grundsätzliche Differenzen getrennt. 

Als die letzten Gestaltungsprinzipien der bildenden Kunst erkennt 
Schmarsow die Symmetrie, die Proportionalität und den Rhythmus !). 

Um zu einer eindeutigen Darstellung des Verhältnisses von Sym- 
metrie, Proportionalität und Rhythmus zur Kunst zu gelangen, wird 
im folgenden die Annahme der Kantischen Formulierungen (Sinnlich- 
keit, Zeit, Raum) vorausgesetzt, wie sie seine transzendentale Ästhetik 
enthält. 

Die Gesetze, welche die Gestalt des Kunstwerks bestimmen, sind 
in zwei getrennte Gruppen zu sondern. Da das Kunstwerk weder ein 


') A. Schmarsow, Grundbegriffe der Kunstwissenschaft. Leipzig 1905. — Der- 
selbe, Kompositionsgesetze in der Kunst des Mittelalters. Bonn 1920. 
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Erzeugnis der sinnlichen Fähigkeit des Menschen allein noch ein Er- 
gebnis rein gedanklichen Wirkens ist, sondern einer bestimmten Zu- 
sammenarbeit der beiden »Stämme menschlicher Erkenntnis« sein Da- 
sein verdankt, sind die Gesetze seiner Bildung sowohl den Kategorien 
der reinen Sinnlichkeit wie denen des reinen Denkens zu entnehmen. 
Lassen sich am Werk die Eigenschaften, mit welchen es jeder der 
beiden Erkenntnisgruppen entspricht, unterscheiden? 

Dies scheint möglich zu sein. Alle im vorausgehenden für das 
künstlerisch-architektonische Werk als notwendig begründeten Eigen- 
schaften bezogen sich auf die sinnliche Seite seines Wesens. Die Be- 
ziehungen der Einzelteile zum Raum — ein auf die Sinnlichkeit ge- 
gründetes Verhältnis — sollten zu erkennen versucht sein. In dem 
Gebilde, das der Künstler nach dem Vollzug jener sinnlichen Forde- 
rungen besitzt, hält er erst einen Teil des vollkommenen Werkes in 
Händen: den von Unklarheiten befreiten sinnlich-künstlerischen Gegen- 
stand, den er formt. Die Gesetzlichkeit, die seine Bildung bestimmte, 
erwuchs aus der sinnlich-künstlerischen Begabung und sei als »Bil- 
dungsgesetzlichkeit« hier bezeichnet. 

An diesem sinnlich rein gebildeten Werk aber greifen nun andere 
formende Kräfte an. Es sind die ordnenden Gesetze des Geistes, 
welche das sinnlich gebildete Material einer neuen Formung unter- 
werfen. Denn der Vollzug des sinnlichen Vermögens allein führt nie- 
mals zur reinen Form des künstlerischen Gegenstandes, der Vollzug 
des gedanklichen Vermögens allein niemals zum künstlerischen Gegen- 
stande der reinen Form. 

Die Wirkung der geistig formalen Gesetze im Kunstwerk zu zeigen, 
ist im vorliegenden Versuche noch nicht unternommen worden. Diese 
Aufgabe sollte einer späteren Arbeit vorbehalten bleiben, in welcher 
sich die Vermutung vielleicht bestätigen könnte, daß diese Gesetze 
von der Trennung der Einzelkünste zur Einsicht in ihre Wesensver- 
wandtschaft führen. 

In der Erkenntnis stehen somit den »sinnlichen Bildungsgesetzen« 
die »ordnenden Formgesetze« gegenüber, im vollendeten Kunstwerk, 
der vollen Form, erscheint die Synthese beider. 

Wenn Symmetrie, Proportionalität und Rhythmus als Gesetze der 
künstlerischen Form zu gelten haben, so müssen sie in einem der 
beiden Formkomplexe, den sinnlichen Bildungsgesetzen oder den ord- 
nenden Formgesetzen, enthalten sein. Es bleibt also für jedes der drei 
Prinzipien zu entscheiden, welcher der beiden Gruppen, für die hier 
zur Erleichterung des darstellenden Ausdrucks kurz die Namen der 
Bildungs- und Formgesetze verwandt werden sollen, es angehört. 

Der Rhythmus erscheint als ein Formgesetz. Er ist nicht die 
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zeitliche Abfolge selbst, welche ungeregelt sein kann, sondern er ist 
ihre Ordnung. Er ist aber ein Formgesetz der metrisch-musikalischen, 
nicht der bildenden Künste; denn der sinnliche Grund der ersteren ist 
die Zeit, für die letzteren ist es der Raum. 

Daß unsere räumlichen Erfahrungen nur in Verbindung mit zeit- 
lichen möglich sind, muß für die Raumvorstellung selber nicht die Zu- 
ordnung der zeitlichen Eigenschaft zur Folge haben. Denn infolge der 
Organisation unseres Oeistes wird die natürlich gegebene Sinnlichkeit 
zur künstlerischen Raumanschauung einmal, das andere Mal zur künst- 
lerischen Zeitanschauung geklärt. 

Von jedem Faktor der Zeit ist das vollendete Werk der bildenden 
Kunst absolut frei. Nicht aus der zeitlichen Auffassung der Körper im 
Raum stammen die Gesetze der sinnlichen Bildung oder der geord- 
neten Form des architektonischen Kunstwerks, sondern aus der räum- 
lichen Anschauung gleichzeitiger — d.h. zeitloser — Gebilde. Darum 
ist das Gesetz des Rhythmus als Ordnung der zeitlichen Folge den 
bildenden Künsten wesensfremd. 

Eine tastsinnliche Auffassung der Kunst liegt, als ein Erlebnis 
räumlich-zeitlicher Art, noch ganz im Gebiet der sinnlichen Erfahrung. 
Für die Kunst ist diese Auffassung eine notwendige Vorstufe sinn- 
lichen Besitzes überhaupt, die aber nur bis zum Einsetzen des bil- 
denden Aktes reicht, welcher allein noch bezüglich des Raumes han- 
delt, für diesen aber gesetzlich im sinnlichen und im geistigen Anteil 
der Form. 

Die Symmetrie erscheint als ein Formgesetz. Sie ist nicht 
die räumliche Stellung selbst, welche ungeregelt sein kann, sondern 
sie ist ihre Ordnung, also ein Formgesetz der bildenden Kunst, bisher 
— vielleicht auch immer — das einzige, das wir zu finden vermögen. 
Es scheint nicht unbedingt richtig, seinen Ursprung im paarigen Bau 
der menschlichen Gliedmaßen zu suchen; denn sein Ursprung ist nicht 
sinnlicher Art, sondern geistig, die Erkenntnis der eigenen Körper- 
symmetrie erst die Folge und nur Anwendung geistiger Form auf sinn- 
liche Erfahrung. 

Die Proportionalität, in der Fassung Schmarsows, ist kein 
einheitliches, sondern ein zusammengesetztes Bildungsprinzip, ist weder 
ein Gesetz der Form allein noch ein reines Bildungsgesetz; denn sie 
vermengt bestimmte Regeln der Ordnung mit solchen der Bildung. 
Ihr ordnendes Prinzip ist zurückzuführen auf Symmetrie, ihr sinnliches 
Eigentum auf räumliche Bildung. Dazu kommt, daß der Bewegungs- 
faktor, den Schmarsow in ihr enthüllt, ihrem Wesen zum Änteil des 
Raumes noch den der Zeit hinzufügt, so daß also die Proportionalität 


als ein Konglomerat aus der Gesetzlichkeit der räumlichen, d.h. bil- 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XVIII. 13 
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denden Künste (und zwar speziell ihrer sinnlichen Bildungsgesetze 
sowohl als auch ihrer ordnenden Formgesetze) und aus der Öesetz- 
lichkeit der zeitlichen, d. h. metrisch-musikalischen Künste (und zwar 
der Untergruppe ihrer Bildungsgesetze) erscheint. 

Von Schmarsows Gedankengängen möchten sich also die hier ge- 
schilderten durch eine strengere Fassung der Begriffe Symmetrie, Rhyth- 
mus und Proportionalität und eine veränderte Zuweisung derselben zu 
den verschiedenen Künsten trennen — also durch ein Verstärken des 
analytischen Prozesses beim erkenntnismäßigen Erfassen der Kunst. 
Hinter diesem Vorgehen steht die Überzeugung, daß wir die Synthese 
aller Formgesetze im Aufnehmen des Gesamtwerks als ungeteilt sinn- 
lich-geistige Individuen besitzen, daß aber die Erkenntnis derselben nur 
auf analytischem Wege geschehen kann. Das Beschreiten des analy- 
tischen Weges überhaupt aber verpflichtet zur Aussonderung der Ein- 
zelbahnen bis in die feinsten Endigungen und bis zu den letzten Mög- 
lichkeiten der Analyse. 

Der diktatorische Charakter des abgeleiteten sinnlichen Grund- 
gesetzes bezieht sich nur auf die Bildung von Werken rein architek- 
tonischer Art. Es bleibt eine Frage für sich, ob für alle Leistungen 
prinzipiell Reinheit der Form zu erstreben ist, oder ob Formenmischung 
ebenfalls ein würdiges Ziel sei. 

Hier werden die persönlichen Meinungen auseinandergehen. Die 
Frage ist eigentlich erst dann ganz zu beantworten, wenn die Gründe 
der Zusammenhänge zwischen den einzelnen Künsten und damit Form- 
gesetze alles Bildens erkannt sind. 


IX. 
Zur dichterischen Sprachgestaltung. 


Von 
Friedrich Kainz. 


Es ist eine einfache und oft festgestellte Tatsache, daß sich die 
Dichtersprache von der Alltagssprache wesentlich unterscheidet. Man 
würde diese einleuchtende Wahrheit nicht zu betonen brauchen, wenn 
nicht in den letzten Jahrzehnten dichterische Stilrichtungen mit dem 
Anspruch aufgetreten wären, die Sprache des realen Lebens ohne irgend 
welche Umgestaltung wiedergeben zu können und wiedergegeben zu 
haben. Nun ist es den Naturalisten ja tatsächlich öfters gelungen, ihre 
Personen so reden zu lassen, wie sie in der Wirklichkeit sprächen, 
aber auch ihre Sprachgestaltung stellt — als Ganzes betrachtet — 
ein von der Alltagssprache wesentlich Verschiedenes dar. Manche 
Dichter einer anderen Richtung, z. B. Stefan George, begeben sich 
allen, die Idealität des Dichtwerks ausdrücklich betonenden Wortprunks, 
verwenden schlichte, unaufdringliche Worte, und doch — ihre Sprach- 
gestalt als Gesamtes unterscheidet sich bedeutsam von der Sprache 
des alltäglichen Verkehrs. Ohne auf die Komplizierung der Proble- 
matik, wie sie durch die Gestaltungsprinzipien dieser eben erwähnten 
Richtungen gegeben ist, Rücksicht zu nehmen, hat man immer von 
einer gegenüber der Alltagssprache »gesteigerten« und »gehobenen« 
Dichtersprache geredet. Was ist nun unter diesem »Gehobensein«, 
dieser »Steigerung« eigentlich zu verstehen? Sehr oft findet man diese 
Begriffe als Idealisierung, Verschönerung im Sinn veredelter Ausdrücke, 
als Schwung, Wohllaut und Rundung ausgedeutet. Daß das nicht 
zur Gänze richtig sein kann, beweist schon die Existenz des konse- 
quenten Naturalismus und extremen Realismus, deren Dichtersprache 
nicht durch Ausdrucksidealisierung, Eurhythmie und Euphonie ausge- 
zeichnet ist, wenngleich sie sich von der Alltagssprache unterscheidet. 
Die Steigerung der Dichtersprache ist also damit noch nicht erklärt, 
das kann vielmehr nur durch eine psychologische Erfassung geschehen. 
Was der Dichtersprache den gehobenen Charakter verleiht, ist das 
Streben nach Intensivierung des Eindrucks und Ausdrucks, deren Mittel 
und Wege natürlich durch die lebens- und kunstanschauliche Einstel- 
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lung des Dichters bestimmt sind. — Das Material des Dichters ist das 
nämliche wie das des gewöhnlichen Menschen zum alltäglichen, münd- 
lichen und schriftlichen Verkehr: die Sprache in ihrer jeweilig logischen 
und emotional-affektiven Wirkungsmöglichkeit. Aber das Ziel, zu 
dessen Erreichung dieses Mittel angewendet wird, ist verschieden. Im 
Alltagssprachverkehr soll bloß zu einem praktisch-sachlichen Zweck 
die Mitteilung eines Faktums, soll Verständigung erzielt werden; 
im anderen Fall handelt es sich um Erreichung ästhetischer, also vor- 
wiegend gefühlsmäßiger Wirkungen, die über das bloße Verstanden- 
werden hinausgehen, wenngleich dieses als Voraussetzung zu gelten 
hat. Dazu kommt noch ein subjektiv-psychisches Moment. Ein Dicht- 
werk ist nicht bloß eine verstandesmäßige Mitteilung, die der Dichter 
seinem Publikum in sachlicher Ruhe zukommen läßt, sondern ist Aus- 
druck, Ausspräche innerer drängender und bedrängender Erlebnisse. 
Das Streben nach dichterischer Abreaktion wird daher öfters eine ge- 
steigerte Sprachform wählen, weil das erstrebte Ziel der seelischen 
Katharsis auf diesem Wege leichter erreicht wird. Je reger und drängen- 
der das nach Ausdruck strebende Innenleben eines Dichters ist, desto 
abrupter, interjektiver, emotionaler, unalltäglicher wird die Sprache dieses 
Dichters sein. Gutes Beispiel dafür ist die Sprachgestaltung der 
Stürmer und Dränger. 

Diese erweiterten Ziele der künstlerischen Sprachbehandlung müssen 
natürlich auch eine gewisse Differenzierung innerhalb des Sprachmate- 
rials zur Folge haben, d.h. sie können erst auf Grund dieser Anders- 
artung erreicht werden. Diese Differenzierung wird nun im wesentlichen 
als eine Steigerung ') der Alltagssprache, der Sprache des gewöhn- 
lichen, außerästhetischen Verkehrs aufzufassen sein. R. M. Werner‘) 
sagt hierüber im Anschluß an Hebbel: »Schon in der Forderung, das 
Wort müsse dem musikalischen Wohlklang dienen, ist ausgesprochen, 
daß der Dichter nicht das nächstbeste, sondern das treffendste, nicht 
das geläufigste, sondern das seltene Wort wählen wird... Der Wort- 


ı) Der Ausdruck »Steigerung«, den man sonst oft verwendet, ohne einen 
exakten Begriff damit zu verbinden, ist hier in jenem konkreten Sinn gefaßt, den 
ihm zwei psychologische Untersuchungen (Ch. Ruths, Induktive Untersuchungen 
über die Fundamentalgesetze der psychischen Phänomene Bd. I. Experimentalunter- 
suchung über Musikphantome usw. 1898 und O. Sterzinger, Das Steigerungsphäno- 
men beim künstlerischen Schaffen. Zeitschr. f. Ästh. XII, S. 69 f.) verliehen haben. 
Beide Forscher, die sich mit der Wirkung dieses psychologischen Gesetzes im Gebiet 
des künstlerischen Schaffens eingehend beschäftigten, haben auch dessen Zusammen- 
hang mit den Vorgängen der dichterischen Sprachbehandlung erkannt und erörtert, 
freilich ohne alle hierhergehörenden Probleme zu lösen. 

») Lyrik und Lyriker. Hamburg u. Leipzig 1890 (Beitr. zur Ästh., herausgegeb. 
von Lipps u. Werner Nr. 1) S. 428. 
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schatz des Dichters wird größer sein als jener der gewöhnlichen Rede. 
Je sinnlicher ein Wort, eine Wendung, desto lieber wird es ihm sein. 
Da er nicht auf Schärfe, Genauigkeit des Inhalts aus ist, sondern auf 
die schöne Form, so wird er geneigt sein, den indirekten Ausdruck 
für den direkten, das Bild für den Zerminus technieus, die Umschrei- 
bung statt des Namens, die Anspielung statt des prosaisch Zutreffen- 
den zu wählen. Dadurch wird die Sprache des Dichters gehoben er- 
scheinen, gesteigert, ungewöhnlich.« 

Gute Beispiele dafür finden sich in Schillers Nachlaß (Goedeke XI, 
$.405 ff). Hier sind prosaische Entwürfe und fragmentarische poe- 
tische Ausführung nebeneinander angeordnet. So heißt es in einer 
Prosanotiz: »Jedes Volk hat seinen Tag in der Geschichte.« In der 
danebenstehenden poetischen Fassung lautet dieser Gedanke: 

Jedem Volk der Erde (scheint) glänzt 

(Glänzt) Einst sein Tag in der Geschichte, 

Wo es strahlt im höchsten Lichte 

Und mit hohem Ruhm sich kränzt. . 
Werner bemerkt dazu, daß nicht metrische Bedürfnisse es sind, die 
die Veränderungen bedingen, sondern Forderungen der poetischen 
Wortwahl. Die poetische Fassung personifiziert, macht sinnlich, be- 
wirkt Anschaulichkeit, zwingt unsere Phantasie zur Mittätigkeit. Ten- 
denz zu gesteigertem Ausdruck ist unverkennbar: aus dem farblosen 
»hat« wird das sinnfälligere »scheint«, aus diesem das wirkungsvollere 
»glänzt«e. Der Reim dürfte dabei mitbestimmend gewesen sein. 

Statisches, Zuständliches wird in Bewegung, Handlung, sich vor 
unseren Augen vollziehende Willensakte aufgelöst, wenn »Kniet vor 
einem fremden Götzen« umgewandelt wird in »Der sich beugt vor 
fremden Götzen«. Ein in Prosa notierter Gedanke lautet: »Der Witz 
hat nichts gemein mit dem Schönen«, die poetische Formulierung ge- 
staltet aus und um: 

»Denn der Witz hat mit dem Schönen, 

Mit dem Hohen nichts gemein!« 
Hier liegt die deutlich zu fühlende Steigerung in der erweiternden 
Wiederholung, die Fülle und Rundung gibt, außerdem in der poe- 
tischen Inversion. Diese Beispiele mögen zur Einführung genügen. 
Bevor wir aber die konkrete Einzeluntersuchung beginnen können, ist 
es nötig, die wichtigsten allgemeinen Einstellungen der Dichter zum 
Sprachmaterial, die aus ihrer allgemeinen kunstanschaulichen Einstel- 
lung hervorgehen, zu erörtern. 

Man spricht in der Dichtung von einem Stil der Wirklichkeits- 
steigerung und einem der Wirklichkeitsnachahmung'). Im ersten 


') J. Volkelt, System d. Ästh. III, S. 329 ff. 
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Fall handelt es sich um das angewendete Stilprinzip der Idealisierung; 
im anderen Fall fühlt sich der Künstler nicht veranlaßt, die Wirklich- 
keit irgendwie zu erhöhen, zu verschönern; was er anstrebt, ist eine 
möglichst adäquate Nachbildung. 

Es wird an anderem Ort noch eingehend zu zeigen sein, daß vom 
Gesichtspunkt der Steigerung aus eine solche Scheidung der Stilweisen 
nicht ohne weiteres möglich ist, denn auch die naturalistischen und 
realistischen Kunstrichtungen kennen die Steigerung als künstlerisches 
Gestaltungsprinzip zumindest in ihrer künstlerischen Praxis, wenn schon 
nicht in ihrer Theorie. Immerhin können wir vorläufig diese Zweiheit 
von Idealismus (wirklichkeitssteigerndem) und Realismus, Naturalismus 
(wirklichkeitsnachahmendem Stil) beibehalten, wenngleich nur als metho- 
dischen Ausgangspunkt, als heuristisches Prinzip, nicht als eine auch 
für uns schlechthin verpflichtende sachliche Erkenntnis. 

Wir können also von der Zweiheit der idealistischen und natura- 
listischen Kunstprinzipien ausgehen; hinsichtlich des formellen Elements 
mit dem meisten Recht, denn hier zeigen sich noch die bedeutsamsten 
Unterschiede. Ja, man sieht in der Sprachbehandlung ein entschei- 
dendes Kennzeichen für die Scheidung der Stilweisen ?!). 

Der dichterische Idealismus sucht sich auch durch Behandlung 
des Sprachmaterials von der Wirklichkeit möglichst entschieden abzu- 
heben, während der Naturalismus danach strebt, seine Sprachbehand- 
lung derjenigen der alltäglichen Wirklichkeit möglichst anzunähern. 
Der Idealstil verwendet also die Sprache als ein stilisierendes, wirk- 
lichkeitsentfernendes Element, er strebt eine durchwegs erhöhte Sprach- 
gestaltung an; er vermeidet nicht nur gemeine, abgedroschene, son- 
dern für gewöhnlich auch volkstümliche Ausdrücke überhaupt. »Ein 
logisch durchgebildeter Satzbau, edle und erhabene Bilder, eine kunst- 
volle und getragene Redeweise ersetzen ihm die Sprache des Lebens.« 
Anderseits zeigt der Naturalismus, seinem obersten Stilprinzip gemäß, 
möglichsten Anschluß an die Wirklichkeit, auch in der Sprachbehand- 
lung. »Der Naturalismus ahmt die Sprache des Lebens unmittelbar 
nach. Er vermeidet Vulgarismen nicht, er sucht sie vielmehr, soweit 
sie ihm charakteristisch erscheinen.e Moderne Naturalisten machen 
von diesem Grundsatz ausgiebigsten Gebrauch. Zu Vulgarismus, 
Solözismus, Barbarismus gesellt sich die Herrschaft der Schichten- 
sprache (Argot) und der Mundart, die die für naturalistische Dichtungen 
gemäßeste Form darstellt. Diese absolute Wirklichkeitstreue ist aber 
nur scheinbar vorhanden. 

Der Unterschied zwischen Idealismus und Naturalismus liegt nicht 


) Vgl. R. Lehmann, Deutsche Poetik, München 1908, S. 198 ff. 
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im Faktum der Steigerung, denn dieses ist bei beiden vorhanden, son- 
dern nur in Art und Grad. Der Idealstil steigert in dem Sinne, daß 
er seinem Sprachmaterial ideelle Höherstellung verleiht, der Natu- 
ralismus, indem er auf stoffliche Intensivierung ausgeht. Für 
seine Dichtersprache — auch er spricht nicht schlechtweg die Sprache 
des Alltags — ist Häufung, Intensivierung bezeichnend, aber auch Bild- 
lichkeit ist ihm nicht fremd. 

Wenn der Idealstil die zerfahrene Syntax des Alltags, die breitge- 
tretenen Fremdwörter salopper Verkehrssprache, Idiotismen, niedrige 
Ausdrücke und dergleichen meidet, um der für ihn maßgebenden 
ästhetischen Kategorie des Ästhetischen (nämlich dem Rein-Schönen) 
gerecht zu werden, so tut der Naturalismus das Gegenteil, um sich 
der von ihm erstrebten, seiner Kunstanschauung zugrundeliegenden 
Kategorie des Charakteristischen anzunähern. Auch in seiner Kunst- 
praxis liegt eine Steigerung im Sinne der von ihm erstrebten 
Wirkung. Denn er übersteigert das Leben nach der Seite des Cha- 
rakteristischen und verwendet daher Idiotismen, Vulgarismen — trivial 
gesprochen — nicht im Prozentsatz der Wirklichkeit, sondern ge- 
häuft; er sucht sie, bemüht sich um sie ebensosehr wie der Idealist 
um gewählte Worte und erhabene Ausdrücke Das Bedürfnis nach 
möglichst intensiver Augenblicksimpression zwingt ihn oft zu einer 
der Wirklichkeitssprache fehlenden Drastik. Außerdem trägt auch der 
Naturalist, wenn anders er Dichter ist, das Bedürfnis nach Bildlich- 
keit, nach Phantasieanschaulichkeit (soweit eben für Dichtung erreich- 
bar) in sich. Man denke an Gerh. Hauptmann, der diesen Zug auch 
in seinen konsequentest naturalistischen Schöpfungen nie verleugnet 
hat. Auch der Naturalismus verfügt also über eine gegenüber der 
Alltagssprache gesteigerte Dichtersprache, wenngleich hier die Steige- 
rung materiell bleibt und vorwiegend illusionistischen Zwecken dient. 

In jedem Fall — gleichgültig, um welche Stilrichtung es sich 
handelt — will die Dichtersprache mehr als bloß verstanden werden. 
Was der Sprachtätigkeit des gewöhnlichen Lebens Ziel ist, gilt ihr nur 
als Voraussetzung, über die sie hinausgehen muß. Sie will Gefühls- 
und Stimmungswirkungen erzeugen, will intensiver und nachdrück- 
licher wirken. Ruths hat diese der Dichtersprache innewohnende pro- 
gressive Tendenz wohl bemerkt. Er betont, daß die Dichter im 
Progressiven leben und schaffen, nicht nur hinsichtlich der Zusammen- 
setzung des Inhaltlichen, sondern auch rücksichtlich des formellen 
Elements. »Bei vielen Dichtern ist dieser stete Drang nach dem Pro- 
gressiven so mächtig, daß sie ihm zuliebe es eher an der Charakteri- 
sierung ihrer Helden fehlen lassen, und daß sie selbst ihren Bösewich- 
tern, ihren Schurken ... noch diesen Purpurmantel der Schönheit um 
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ihre Schultern werfen. Das ist der zwingende Drang des Genius, der 
in allen Teilen des Werks zum stärksten Ausdruck drängt.« 

Diese Tendenz nach Sprachlich-Progressivem läßt den Dichter auf 
Worte mit hohem Gefühlswert, auf ungewöhnliche, gesteigerte Worte 
aus sein (vgl. Volkelt, Syst. d. Ästh. I, S. 382). Die dichterische Sprach- 
behandlung unterscheidet sich von der gewöhnlichen durch das erfolg- 
reiche Streben nach erhöhter Ausdrucks- und Eindrucksfähigkeit. Die 
letztgenannte wird nach der Richtung zweier im gewissen Sinn anti- 
nomischer Seiten hin angestrebt. Einerseits sollen deutliche, ausdrück- 
liche, nicht abgekürzte Bedeutungsvorstellungen erzielt werden, ferner 
höhere Klarheit, Sinnenfälligkeit, Prägnanz, Anschaulichkeit, anderseits 
soll die Wirkung aber auch gefühls- und stimmungsmäßiger Art sein, 
symbolisch, der Phantasie des Genießenden Ansatzpunkte gewährend. 
Im Dienste dieser Eindruckstendenzen stehen die konkreten Wirkungs- 
mittel der Dichtersprache: die Figuren bedeutungsmäßiger oder klang- 
lich-stimmungsmäßiger Art (Klangfiguren, Lautsymbolik), ferner die 
Tropen, die Wirkungsmittel der Bildlichkeit in engerem Sinne. Die 
dichterischen Figuren und Tropen sind nichts anderes als Progres- 
sionselemente, sind Mittel zu einer im bestimmten Sinn intensivierten 
Wirkung, die zum Wesen des Dichterisch-Sprachlichen gehört. Die 
Bildlichkeit ist kein unorganischer Zierat, auch nicht lediglich ein äußer- 
liches Hilfsmittel zur Erhöhung der Anschaulichkeit, sondern ein Wesens- 
element der Poesie aus der symbolischen Wesenshaltung des Dichters, 
seinem Streben nach phantasiemäßig-sinnfälliger Wirkung hervorgehend. 
Auch die starke Betonung des akustisch-phonetischen Elements, des 
Klangleibes der Worte, ist wesentlich- Die Dichtung will eben mehr 
als eine Alltagssprachmitteilung, daher genügen ihr nicht die bloßen 
Wort- und Satzvorstellungen, die zunächst logischen Zwecken dienen, 
sondern sie stellt auch akustisch-sinnenfällige Wirkungselemente nicht 
als bloß sekundäre Mittel, sondern als ein Primäres in ihren Dienst. 
Dem gesteigerten Zweck entspricht ein gesteigertes Material. 

In der Alltagssprachbetätigung wird an den gehörten oder ge- 
lesenen Lautkomplex einfach die Bedeutungsvorstellung angeschlossen, 
oft sogar nur in der abgekürzten Weise der Gefühlsgewißheit, zu 
Phantasieanschauungen kommt es nur in Ausnahmefällen. Die Poesie 
dagegen geht auf Phantasieanschaulichkeit aus, wenngleich es ihr un- 
möglich ist, eine der optisch-visuellen analoge Bildlichkeit zu geben. 
Ihre Anschaulichkeit ist in einem andern Sinn zu fassen, nämlich, wie 
Herder richtig andeutet, als Energie der Rede, durch welche wirkende 
Kraft dargestellt wird. Die Sprache vermag nicht individuelle Sinnen- 
bilder zu bezeichnen oder zu erwecken, weder als Dichtersprache noch 
als Alltagssprache. Dem logisch-verstandesmäßigen Charakter der letzten 
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schadet das auch nicht, wohl aber der Dichtersprache. Diese weiß 
jedoch insofern Ersatz, als sie imstande ist, durch verschiedene Hilfs- 
mittel (Bildlichkeit, uneigentlichen Ausdruck) den Gefühlston auszu- 
drücken und wachzurufen, den die Anschauungen und Eindrücke der 
Außenwelt wie die Vorgänge der Innenwelt in uns hervorrufen !). 

Die Steigerung gegenüber der Alltagssprache liegt also einerseits 
in der Erweckung voller Bedeutungsvorstellungen, ander- 
seits in der Erreichung möglichster Phantasieanschaulichkeit, 
durch Hervorrufen jenes eigentümlichen Gefühlstones, aus dem heraus 
die Illusion der Anschauung erwächst. Dieser Ersatz für die visuellen 
Vorstellungen ist in vollem Maße nur der Dichtersprache eigen. 

Bei unserer Betrachtung, die jetzt im einzelnen durchzuführen sein 
wird, setzen wir der nichtgesteigerten (gewöhnlichen, affektärmeren 
Alltagssprache) eine gesteigerte gegenüber, die nicht notwendig mit 
der Dichtersprache zu identifizieren ist, obwohl diese deren wichtigster 
und charakteristischester Vertreter ist. Gesteigerte Sprache findet sich 
vielmehr überall dort, wo ein affektives, stark gefühlsmäßiges Element 
mitwirksam und ausdruckbestimmend ist, d. h. das rein logische Mit- 
teilungsbedürfnis zurückdrängt (z.B. Schimpfwort, Witzwort, » Kasernen- 
hofblüte«). Auch im Liebesdialog des realen Lebens stellt sich leicht 
Steigerung ein, weil hier Gefühlswerte überwiegen, das Bedürfnis nach 
Abreaktion eines Gefühlshochbetonten vorhanden ist. In diesen Fällen 
zeigt sich also deutliche Steigerung außerhalb oder unterhalb der 
ästhetisch-künstlerischen Gestaltung. 

Wenn unsere Untersuchung, die natürlich in erster Linie auf die 
dichterisch gehobene Sprache eingestellt ist, auch die außerdichte- 
risch gesteigerte Sprachform einbezieht, so geschieht dies deshalb, 
weil das manche heuristischen Vorteile bietet, da gewisse elementare 
psychologische Wurzeln (Abreaktion) in beiden Fällen die nämlichen 
sind, so daß es möglich ist, vom einfacheren, häufiger zu beobachten- 
den Fall auf den schwierigeren zurückzuschließen. 

Wortwahl: Das Wort ist nach Hebbel das erste Stadium der 
poetischen Form. Die poetische Steigerung, die eben die »gehobene 
Sprache« konstituiert, beginnt bereits hier. Ich fasse den Ausdruck 
»Wortwahl« im engsten Sinn als die vom Dichter vorgenommene Aus- 
wahl aus verschiedenen synonymen Ding-, Zustands- und Tätigkeits- 
bezeichnungen, ohne Berücksichtigung der metaphorischen und symbo- 


!) Vgl. Th. A. Meyers vielzitiertes Buch (Das Stilgesetz der Poesie 1901), ferner 
Dessoir, Ästh. S. 353 ff., Jonas Cohn, Zeitschr. f. Ästh. II, S. 182 ff,, R. Lehmann, 
»Sprache und Anschauung« a.a.O. S. 74 ff. und das Referat bei H. Cysarz, »Wesens- 
forschung und Literaturwiss.« (Beiträge zur vergleichenden Kunstwissenschaft, heraus- 
gegeb. von J. Strzygowski 2, S. 238 ff.). 
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lischen Apperzeption. Diese muß ausdrücklich ausgeschlossen werden. 
Denn sonst wäre schließlich alles ein Problem der Wortwahl, also 
auch wenn der Dichter statt des direkt bezeichnenden ein metapho- 
risches Wort wählt. Das gehört aber in ein anderes Kapitel. Die 
Gesetze, die für die dichterische Wortwahl gelten, sind oft erörtert 
worden (z. B. O. Weise, Ästh. d. deutschen Sprache, Leipzig u. Berlin 
1915, S. 173, doch gilt das hier Vorgebrachte nur mit Ausnahme der 
Naturalisten). So vermeidet die dichterische Sprache genaue Einzel- 
differenzierungen, intellektuelle Scheidungen, halbe, vorbehaltende, vor- 
sichtig einschränkende Ausdrücke; wissenschaftliche, kaufmännische 
Termini kommen (stets von der naturalistischen Kunstübung abge- 
sehen) ebenso wenig vor wie abgeschliffene Alltagsworte und banale 
Ausdrücke. Auf das Wortethos, den Stimmungswert der Worte, ihren 
emotionalen Faktor kommt es noch mehr an als auf das logisch Be- 
zeichnende. Die Poesie verwendet gerne Worte, die im Sprachschatz 
des gewöhnlichen Verkehrs fehlen; also entweder seltene Worte, denen, 
weil sie von der abschleifenden Kraft des Alltagssprachverkehrs ver- 
schont geblieben sind, eine zwingendere Kraft innewohnt, oder Neo- 
logismen und Archaismen. Diese namentlich haben ein »gehobenes«, 
feierliches Ethos. Das Vermeiden nichtssagend banaler Worte einer- 
seits, das Aufsuchen gefühlsstarker ethisch hochbetonter Worte ander- 
seits gehört zur dichterischen Sprachsteigerung '). Besonders deutlich 
zeigt sich dieses ästhetische Prinzip in der Wahl der Epitheta, der 
attributiven Adjektiva, die dem übergeordneten Hauptbegriffswort höhere 
Phantasieanschaulichkeit, höheren Stimmungswert verschaffen sollen. 
Nach R. M. Meyers?) Definition ist unter Epitheton jedes besonders 
nachdrücklich gebrauchte attributive Adjektiv zu verstehen. Damit ist 
gesagt, daß eine gewisse Tendenz zum Progressiven schon im Wesen 
dieses stilistischen Mittels enthalten ist. Aufgabe des Epithetons ist 
es: zu charakterisieren, d. h. seinem übergeordneten Wort diejenige 
Fülle von Stimmungsanschaulichkeit zu geben, die seine Apperzeption 
der Wirkung des Wirklichkeitseindrucks möglichst nahkommen, ander- 
seits sie aber hinsichtlich spezifisch ästhetischer Werte diesen über- 
schreiten läßt. Hier sind nach Meyer zwei Hauptwege möglich: 


') Vgl. Th. Lipps, Grundlegung der Ästhetik, Hamburg u. Leipzig 1903, S. 497. 
In dem über Sprachsymbolik handelnden Kapitel ist von »abgeschliffenen« und »eigen- 
artigen« Worten die Rede. »Diese letzteren fallen nicht nur auf, sondern es liegt 
in ihnen zugleich ein persönliches Element, ein Heraustreten des Redners oder 
Dichters oder des idealen Ich der Rede oder Dichtung aus dem Gewöhnlichen, 
eine Individualisierung desselben, damit zugleich eine Belebung, eine Steige- 
rung.e 

») R.M. Meyer, Deutsche Stilistik, München 1906, $. 47 f. 
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1. Typisierende Charakteristik: »Zpifhelfon ornans« ; hauptsächlich 
in der idealistischen Poesie verwendet. 

2. Individualisierende Charakteristik: » Zpithete rare. Herausarbei- 
tung des Individuellen, Einmaligen; hauptsächlich in der 
realistischen Poesie. 

Beides führt zur Steigerung; die typisierenden Beiworte der idea- 
listischen Dichtung im engeren Sinn (malend oder kennzeichnend) 
geben Gattungseindrücke, Eindrücke des idealen Typus wieder und 
haben gleichzeitig die Aufgabe, durch eine Erhöhung des idealen Stim- 
mungsgehaltes wirklichkeitssteigernd (über die Alltagswelt erhebend) 
zu wirken. Die Forderung Opitzens'!), in »wichtigen Sachen ansehn- 
liche, volle und heftige Reden« vorzubringen, ein Ding »nicht bloß zu 
nennen, sondern mit prächtigen, hohen Worten zu umschreiben« gilt 
mutatis mutandis für alle Poesie, deren künstlerisches Glaubensbekennt- 
nis idealisierende und stilisierende Umgestaltung fordert. In diesem 
Streben nach ideeller Stimmungscharakteristik, nach Bezeichnungen, die 
dem idealen Gattungstypus, weniger dem konkreten Einzelfall zukom- 
men, liegt Möglichkeit und Nötigung zur Steigerung. Möglichkeit und 
Nötigung zur Steigerung bietet aber auch das individualisierend-cha- 
rakterisierende Beiwort. Auch hier wird über den Alltagssprachgebrauch 
hinausgegangen, weil hier Impressionen von einer Deutlichkeit und 
Schärfe geboten werden sollen, wie sie die Alltagssprache nicht zu 
vermitteln vermag. Hier handelt es sich vor allem um Steigerungen 
im Sinne der Eindrucksintensivierung. 

Stimmungssteigerungen durch Epitheta erkennen wir dort, wo die 
moderne Lyrik von »blauem Flug«, »blauer Seele«, von »weißem 
Schlafe« usw. spricht. Die namentlich in der Naturlyrik (Lenau) häufig 
verwendeten anthropomorphisierend beseelenden Epitheta bilden Über- 
gangserscheinungen zu einer bestimmten ästhetischen Apperzeptions- 
form, die über den Wesensbereich des Epithetons hinausgeht. Die 
Epitheta dieser Kategorie zeigen ebenfalls starke Steigerungstendenzen, 
denn es werden hier Eigenschaften, die im vorästhetischen Substrat 
der Einfühlung nur andeutungsweise vorhanden sind, durch phan- 
tasiemäßige Auffassung und Bezeichnung des Aufnehmenden zu kon- 
stitutiven Zügen des Gegenstandes erhoben. Die leise Ähnlichkeit 
eines außermenschlichen Gegenstandes mit einem menschlichen Zug 
wird durch den im anthropomorphisierenden Epitheton metaphorisch 
abgekürzt enthaltenen Vergleich deutlich gemacht. 

Innerhalb dieses Strebens nach steigernden Epithetis zeigen sich 


) Buch v. d. deutschen Poeterey (Neudrucke deutscher Literaturwerke des 16. 
und 17. Jahrhunderts Nr. 1) S. 35. 
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hinsichtlich der einzelnen Stilrichtungen charakteristische Unterschiede, 
die für die Erkenntnis des Kunstwollens bestimmter Epochen von 
Wichtigkeit sind. 

Das Streben der Barockdichtung nach einem Maximum des Aus- 
drucks, ständigem Fortissimo, nach Zentnerworten, zeigt sich auch in 
der Wahl der Epitheta. Bei Gryphius finden wir »schwartze Schmertzen«, 
‚harten Donner«, »überhäuffte Thränen«, »scharfgewetzte Sicheln«, 
»donnerharte Flammen«, »hochbetrübte Hertzen«. Ein Hauptwort, mag 
es auch noch so vielsagend und erfüllt sein, ist für sich allein selten 
genug, es muß immer noch ein stimmungsschweres, seltenes und 
»sinnreiches« Epitheton hinzu, schon um den Ausdruck möglichst 
»curieus« zu gestalten: so ist die Anmut immer »sonderbahr«, die Furcht 
»hart und grimm«. Diese für die Barockdichtung charakteristische 
Progressionstendenz in der Verwendung der Epitheta zeigt sich auch 
in der Wortbildung: starke Bevorzugung perfektivierender Präfigierung 
(im Sinn der Intensivbildung) ist deutlich: »süß« genügt nicht, es 
muß zumindest »besüßt« heißen, »lieb«, »angenehm« sind zu schwach, 
der Barockdichter sagt »beliebt«e oder »hochbeliebt«e.. Die Epitheta 
sind es, die »poetischen Sachen« Farbe, Ansehnlichkeit oder, wie Opitz 
es nennt, besonderen »glantz« geben. »Gryphius'!) war groß in Zu- 
sammensetzungen, die schon Opitz empfohlen hatte... Sein Streben 
nach Lebhaftigkeit spricht sich auch darin aus, daß er allzu farblose, 
konventionelle Epitheta zu gunsten differenzierterer aufgibt, daß er 
pleonastische, ihr Substantiv verstärkende neu einführt, und daß er 
gelegentlich statt des negativen ein positives Epitheton setzt.e So wird 
in späteren Umarbeitungen das unbestimmte »alle« durch stärkere 
Adjektiva ersetzt. Aus »Schawplatz aller Angst« wird »Schawplatz 
herber Angst«, aus »alle plagen« »grause Plagen«. Matte Epitheta 
werden durch stärkere ersetzt: aus »starker Lauf« wird »toller Lauf«. 

Neu eingeführte Epitheta: 


Frühere Fassung: Spätere Fassung: 
Ein rauch von winden Rauch von starken Winden 
Die Seenß des Todes Die scharfe Seenß ... 


Figuren und Tropen: Den dichterischen Figuren und Tropen 
haftet von vornherein ein gewisser Steigerungscharakter an. Diese 
unwillkürliche Steigerung, die mit der Verwendung figürlicher Aus- 
drücke gleichsam zwangsläufig gegeben ist, hat man oft bemerkt. So 
heißt es gelegentlich in einem Roman F. M. Klingers ?): »Es war nur 


) V. Manheimer, Die Lyrik des Andreas Gryphius, Berlin 1904, S. 99 f. 
2) Der Faust der Morgenländer $. 90 (F. M. Klingers Werke Bd. VII, Königs- 
berg 1816). 
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eine figürliche Redensart, womit man gewöhnlich mehr sagt, als man 
zu sagen willens ist.« Dieser immanente Steigerungscharakter ist nicht 
bei allen Figuren und Tropen in gleichem Maß vorhanden. Manche 
bieten nur die Möglichkeit einer Steigerung (z. B. Vergleich, Meta- 
pher), andere wiederum schließen eine Nötigung dazu in sich, sind 
selbst schon Produkte gesteigerter Sprachgestaltung (Häufung, Hyper- 
bel, Wiederholung). 

Zu den einfachsten Figuren gehören die der Wiederholung. 
Sie sind zugleich die einfachsten sprachlichen Steigerungsmittel. Durch 
mehrmaliges Nebeneinanderstellen desselben Begriffes wird der Ein- 
druck, den er erregen soll, erhöht: z.B. ein tiefer, tiefer Wald; ein 
hoher, hoher Berg. Gute Beispiele bei Weise, a.a.O. 5.41. Hier ist 
zu scheiden zwischen einfacher und variierter Wiederholung 
(unveränderter und veränderter Juxtaposition): lang, lang ist’s her und: 
naß und nässer wird’s im Saal usw. — Das Prinzip der Eindrucks- 
steigerung durch Wiederholung äußert sich ferner in folgenden Figuren: 
in der verstärkenden syntaktischen Fügung, wo ein Begriff im Gen. 
Plur. wiederholt wird (König der Könige, Lied der Lieder), der Figura 
etymologica und schließlich auch — obwohl hier nicht dieselben 
Wortformen der Begriffe, sondern synonyme Ausdrücke zur Wieder- 
holung des Begriffsinhalts herangezogen werden — im Parallelismus 
membrorum und im FHendiadyoin. Am deutlichsten wird das 
Prinzip aber in den stilistischen Figuren der Häufung (Epizeuxis 
und Perissologie). 

Epizeuxis: Wiederholung eines Wortes oder Wortkomplexes 
in engem Aneinanderschluß. Durch wiederholte Vorführung der näm- 
lichen Klangkomplexe soll ein stimmungsmäßiger Hinweis auf die 
Wichtigkeit einer Vorstellung gegeben werden. Gute Beispiele finden 
sich in Klingers !) dramatischen Jugendwerken. Zu deren Stil bemerkt 
der Herausgeber Berendt, daß die wilde Art des Erlebens auch in der 
Sprache zum Ausdruck komme, weniger in den Kraftbildern, in der 
Wahl der Worte, die größtenteils Gemeingut aller Geniedichter sind, 
als in der besonderen Art seiner Dialogführung. »Da tobt und brüllt 
und kocht es. Immer wieder wird ein Gedanke aufgenommen und 
unverändert wiederholt, in eintöniger Beharrlichkeit immer wieder 
herausgestoßen.«e Z.B. Sturm und Drang Ill, 9: »Wild: Laß sie kom- 
men! ich seh dich wieder. Morgen! Ja morgen! — — — ich seh dich 
wieder. Ich seh sie wieder! seh dich wieder, wie jetzt! So fest wie 
das Band, womit du umwunden bist! ich seh sie wieder!« Eine be- 


) F.M. Klingers dramat. Jugendwerke, herausgegeb. von Berendt u. Wolff, 
Leipzig 1912, I, XXI f., XXX. 
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stimmte Vorstellung fesselt den Redner, ein Gedanke hypnotisiert ihn. 
Dieser Stil der stammelnden Häufung und Wiederholung ist eines von 
den Symbolen der Leidenschaftlichkeit um jeden Preis. »Es ist mehr 
ein Fluchen, Heulen, Schreien, Stampfen, Stöhnen als ein normales 
Sprechen.« Ein abgerissenes Stammeln, ein Dahinrasen in Anakoluthen, 
Ellipsen, Aposiopesen, Parataxen, barockgeschwellten Häufungen, leiden- 
schaftlichen Ausrufen. Otto II, 3: »Alte: Blutst, Mann, blutst (Epizeu- 
xis.. Die Sonne zieht Regen, wird bald Blut (Annominatio) saugen. 
Otto: Blutst! Blutst! rast die Hexe? Blutst... Blutst! Blutst! sagt die 
alte Hexe. Komm Horst, teufliischer Gaul — hink, hink, hink, du 
Bestie!« Der gesteigerte, hypertrophe Stil des Sturmes und Dranges 
ist hier ganz deutlich. 

Starke Häufung von Klangfiguren findet sich auch in Bürgers 
»Lenore«, doch bleibt der Kraftaufwand ziemlich äußerlich. Schiller 
bemerkt dazu, daß es für den Dichter nicht genüge, die Empfindung 
mit gesteigerten Farben zu schildern, er müsse auch erhöht empfinden. 
Es ließe sich demnach auch hinsichtlich der sprachlichen Gestaltung 
die Scheidung zwischen äußerlicher Häufung (materieller Intensivie- 
rung) und einer organisch notwendigen, organisch sich ergebenden 
inneren Steigerung durchführen. 

Häufung (Perissologie): Hier kommt es darauf an, einen als 
wichtig gefühlten Begriff durch möglichst viele Vertreter anschaulich 
und eindringlich zu machen: Hervorhebung einer Vorstellung durch 
Anführung mehrerer synonymer Ausdrücke. Stilistische Häufung ist 
charakteristisch für die naive Kraftfülle der vorreformatorischen Periode 
(Priamel), für Fischarts Prahlen mit eigener Sprachgewandtheit und 
dem Reichtum der Muttersprache, aber auch für die Barockdichtung. 
Der naturalistische Dichter häuft ebenfalls (z. B. derb charakteristische 
Ausdrücke) in einer Weise, die im Alltagssprachgebrauch ganz unge- 
wöhnlich wäre. Die Häufung ist wie die Hyperbel ein Hauptwirkungs- 
mittel des rhetorischen Pathos. Während die Hyperbel die einzelne 
Vorstellung, auf die es ankommt, über die Wirklichkeit hinaus erhebt, 
steigert die Häufung dadurch, daß sie an Stelle eines einzigen Begriffes 
einen hypertrophen Komplex von Vorstellungen gibt, dessen einzelne 
Glieder zumeist selbst bereits gesteigert sind. 

Beispiele: Fischart, Geschichtklitterung (Gargantua)'!): >Ir meine 
Schlampampische gute Schlucker, kurtzweilige Stall- vnd Tafelbrüder: 
jhr Schlaftrunckene wolbesoffene Kautzen vnd Schnautzhän. jhr Land- 
kündige vnd Landschlindige Wein Verderber vnd Banckbuben: Ir 


’) J. Fischart, Geschichtklitterung, herausgegeb. von A. Alsleben (Neudrucke 
deutscher Literaturwerke des 16. und 17. Jahrhunderts Bd. 68—71) S. 15. 
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Schnargarkische Angsterträher, Kutterufstorcken, Birpausen, vnd meine 
Zeckvollzepfige Domini Winholdi von Holwin« usf. Hier haben wir 
eine Häufung meist sehr individueller Vorstellungen, die den Begriff 
»Schlemmer« paraphrasieren sollen. Vergleichsmöglichkeit bildet die 
weitaus zahmere analoge Stelle bei Rabelais. 

Oder bei Moscherosch !): »Ich hatte bißher gesehen vnd erfahren, 
daß an allen orten, die ich durchwandelt vnd durchzogen, durchgangen 
vnd durchloffen, durchzöpelt vnd durchtrabet, durchschliffen vnd durch- 
ritschet, durchschlichen vnd durchstrichen, durchstigen vnd durch- 
krochen, durchhutzelt vnd durchburtzelt, durchstulpert vnd durchfallen, 
durchritten vnd durchschritten, durchreyset vnd durchfahren« usw. Hier 
wird der einzige Begriff »wandern« durch eine Fülle von konkreten 
Vorstellungen verdeutlicht. Zu dem inhaltlich-steigernden Element der 
Bedeutungshäufung kommt hier noch ein formelles, nämlich das des 
Schlagreims oder der Schlagassonanz in den parallel angeordneten syn- 
detischen Paargruppen, das dieser Art von Prosa einen makamenähn- 
lichen Charakter verleiht. Der Reim wirkt hier in ähnlichem Sinn wie 
die Häufung, ist daher als Steigerungselement zu werten. Statt zur 
Umschreibung eines Begriffes durch synonyme Vorstellungen kann 
die Häufung auch zur detaillierenden Zerlegung eines Kollektivbegriffes 
dienen. »Das Schiff ... sey allerdings geladen, gebodemet, vergurbet, 
begordet, verdennet, beschnarret, auffgebuselt, geschnaltzelt, berudert, 
vmbdostet, verstrupffet, gelaseiet, bepfompffet, gehelmkörbelet, bemastet, 
verpatersnosteret, betonnet, erspritet, verbrauet, bebastet, bezackelet, 
beanckert, berollet, becompasset, beraseylet, besanet, befanet, getopff- 
seylet, bezugcabebelet, belullet« ?). 

Die Klimax drängt geradezu zur Steigerung. Eine solche wird 
stets vorzunehmen sein, damit die klimaktische Anordnung überhaupt 
möglich wird, deren Wesen darin liegt, daß jeder vorgebrachte Begriff 
den vorhergehenden an Wirkungsintensität übertrifft. 

Antithese, Paradoxon, Oxymoron: Die Entgegensetzung 
von gedanklichen Inhalten, die Kontrastierung zum Zweck wechsel- 
seitiger Erhellung verleitet ebenfalls zur Steigerung. Paradoxa und 
Oxymora finden sich meist in witzigem, satirischem Sinne verwendet 
und sind ohne Übertreibung gar nicht möglich. Als Beispiel kann 
Vischers Gedicht auf Jean Paul dienen, auch vieles bei Heine. 

Die Hyperbel (Übertreibung) ist die eigentlichste Figur der 
Steigerung. Hier handelt es sich um steigernde, d. h. vergrößernde, 
intensivierende Schilderung, um Beschreibung, die die Grenzen der 


1) H. M. Moscherosch, Gesichte Philanders v. Sittewald, herausgegeb. von 
F. Bobertag (Deutsche National-Litt. Bd. 32) S. 111. 
2) Fischart, a. a. O. 117. 
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Wirklichkeit und Möglichkeit hinter sich läßt. Die Hyperbel ist das 
direkte stilistische Korrelat zu dem psychologischen Progressionsprinzip. 
Sie kann als selbständige Figur auftreten oder sich anderen hinzu- 
gesellen (Vergleich + Hyperbel); sie kann ferner direkt oder indirekt 
sein (2% tod Aövvarou). Die Hyperbel ist keineswegs bloß auf die dich- 
terische Sprachgestaltung beschränkt, sondern, im Gegenteil, auch 
in der Alltagssprache häufig anzutreffen. Namentlich dort, wo das 
Gefühl des Sprechenden besonders erregt erscheint. Z.B. im Schimpf- 
wort, das eine sthenische Reaktion auf ein unlustvolles, heftigen affek- 
tiven Widerspruch herausforderndes Erlebnis darstellt. Das Schimpf- 
wort kann in Form des übertreibenden Vergleiches oder der über- 
treibenden Metapher gegeben sein. »Du bist dumm wie ein Schaf« 
(hyperbol. Vergleich). »Mein Diener, das Schaf« (hyperbol. Metapher). 
Auch im erotischen Dialog ist hyperbolische Progression häufig (Liebes- 
schwüre). 

Namentlich das primitive Seelenleben (der Kinder, der Naturvölker) 
wird bei der Wahrnehmung und reproduzierten Vorstellung eindrucks- 
voller Erscheinungen leicht zu Übertreibungen geführt. Auch in der 
volkstümlichen Ausdrucksweise findet sich dergleichen häufig. Die 
Hyperbel kann in einer Einzelvorstellung wirksam sein, die dann hin- 
sichtlich der räumlichen und zeitlichen Erstreckung, der zahlenmäßigen 
Bestimmung oder sonstwie gesteigert wird oder in einem zum Ver- 
gleich herangezogenen Vorstellungspaar. Es wird eine Vorstellung 
mit einer anderen verglichen, wobei diese oder das Zerfium compara- 
tionis über die Wirklichkeit bedeutend hinausgeht. Ein solch hyper- 
bolischer Vergleich kann durch Verkürzung in hyperbolische Metaphorik 
übergehen. Als instruktives Beispiel führt R. M. Meyer !) jene bekannten 
Worte aus Faust I an: »Kannibalisch wohl, als wie 500 Säuen«. Dieser 
burschikose Ausdruck enthält eine multiplikative, zahlenmäßige Steige- 
rung einer bereits hyperbolischen Vulgärmetapher (sauwohl). 

Alle sprachlichen Wirkungsmittel im Sinne poetischer Bildlichkeit 
tragen eine gewisse Progressionstendenz in sich. Jede Metapher ist 
daher in einem gewissen Grad hyperbolisch, weil die Ersatzvorstellung 
stets etwas Gesteigertes darstellt. Die Metapher: »Der Schnee ihres 
Busens leuchtete« beruht auf einer sachlichen Steigerung gegenüber 
der Wirklichkeit. Ähnlich ist es auch bei dem die Vorstufe bildenden 
Vergleich: »Ihr Busen leuchtete weiß wie Schnee«. Doch ist der weit- 
aus prosaischere Vergleich im allgemeinen viel weniger der poetischen 
Progression zugänglich, weil das deutlich ausgesprochene Zerfium compa- 
rationis einen gewissen Zügel der Phantasie bildet. 


1) R. M. Meyer, Improvisation. Zeitschr. f. Ästh. IV, S. 572 f. 
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Bilderhyperbolik unorganischer Art, die leicht zu Katachresen führt, 
nennt man Schwulst (Concetti des Marinismus). 

Die Tendenz zum hyperbolischen Ausdruck ist für gewisse Stil- 
richtungen zum bestimmenden Wesenszug geworden. Die Dichter 
des Hochbarocks häufen Zentner- und Donnerworte, der Sturm und 
Drang kann sich nicht genug tun in Kraftausdrücken und gewagter 
Bildlichkeit. Man denke an Klingers Jugenddramen. Auch des jungen 
Schiller bedeutsamste und charakteristischeste Sprachgeste ist die Hy- 
perbel. Sie ist nicht nur in der donnernden Entrüstungspathetik eines 
Karl Moor vorhanden, sondern auch in seinen Liebesgedichten. Laura 
trippelt mit ihren leichten Zephirtritten Pyramiden in den Staub, ihre 
liebelächelnden Blicke vermögen Marmor zu beleben '!). In all diesen 
Fällen liegt stärkstes Gefühl zugrunde. Elster weist in den »Prinzipien 
der Literaturwiss.« darauf hin, daß die Hyperbel nicht wie Metapher, 
Antonomasie, Metonymie und Synekdoche durch Vorstellungsübertra- 
gung entstehe, sondern aus dem Gefühl entspringe. »Der lebhaft er- 
regte Affekt veranlaßt den Dichter oder Redner, erheblich mehr zu 
sagen, einen kräftigeren Ausdruck zu gebrauchen, als einer Tatsache 
entspricht. Sein subjektives Gefühl schwelgt in Übertreibung.« Das 
Gegenstück zur Hyperbel sind Litotes und Euphemismus. Sie 
schwächen das Gesagte ab, sagen weniger, als der Wirklichkeit ent- 
spricht, sagen es in schwächerer Form, geben also scheinbar ein minder 
Progressives. 

Der Vergleich: Die Vergleiche des dichterischen Sprachgebrauches 
sind, wie Ruths bemerkt, als Progressionsprozesse aufzufassen. Durch 
einen Vergleich will man eine Tatsache, ein Geschehen dem Leser 
oder Hörer verständlicher machen. Von einzelnen Teilen oder Ele- 
menten der verglichenen Wahrnehmungen und Vorstellungen hat man 
das Bedürfnis, dies zu tun, da man weiß, daß sie so, wie sie sind, 
im Gehirn des Hörers nicht zur rechten Geltung kommen®). Man hat 
das Verlangen nach einem Progressiven. So sucht man nach anderen 
Vorstellungen, die dem Hörer bekannter sind und gerade jene Seite 
oder jenes Element in schärfer ausgeprägter Form enthalten. »Man 
vergleicht stets in der Richtung des Progressiven. Es fällt niemandem 
ein, die Tatsachen oder Episoden durch einen Vergleich abschwächen 
zu wollen.<c Das ist durchaus nichts Neues, bereits die Grammatiker 
des Altertums haben davon Kenntnis. So verlangt Quintilian vom un- 
eigentlichen Ausdruck, der translatio (Metapher), daß hier der substi- 
tuierte bildliche Ausdruck stärker (von höherem Gefühlswert) sei als 


') Vgl. E. Ermatinger, Die deutsche Lyrik. Leipzig u. Berlin 1921, I, S. 226. 
2) Uber steigernde Vergleiche, cf. Weise a.a. ©. S. 45. 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XVII. 14 
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der eigentliche Ausdruck, an dessen Stelle er gesetzt wird. Sie müsse 
‚plus valere eo quod expellit«. Was für die Metapher Geltung hat, gilt 
auch für den Vergleich; denn ein solcher ist in jeder Metapher ent- 
halten. Beispiele für die durchaus gesteigerten Vergleiche bieten sich 
in Schillers Taucher bei Beschreibung der Brandung. Das Wasser 
»„wallet und siedet und brauset und zischt«, als ob es mit dem ihm 
feindlichsten Elemente zu kämpfen hätte. Welle folgt auf Welle, »als 
wollte das Meer noch ein Meer gebären«; das Brüllen der Fluten 
gleicht dem Tosen des Donners. Die hier verwendeten Gleichnisse 
und Vergleiche bringen sachliche Steigerung zum Zweck erhöhter stim- 
mungsmäßiger Wirkung. Wir wissen außerdem, daß Schiller hier einen 
Mühlbach vor Augen hatte. Gewisse Arten des Vergleichs führen 
einen Zwang zur Steigerung mit sich, dem sich nicht ausweichen läßt. 
Namentlich der witzige Vergleich, der eine übertreibende Vergewalti- 
gung des Zerfium comparationis meist im Sinn des verblüffend Komi- 
schen in sich schließt. Ähnlich beim anthropomorphisierenden, natur- 
beseelenden Vergleich, vor allem in seiner obersten Stufe, der Personi- 
fikation. Hierbei werden einzelne Züge, die im Gegenstand der sinn- 
lichen Wahrnehmung nur ganz andeutungsweise vorhanden sind, durch 
die Gleichsetzung mit Dingen, denen sie nur ähnlich sind, aufs stärkste 
betont. 

Man kann so weit gehen, alle sprachlichen Figuren und Tropen 
als Mittel zum progressiven Ausdruck zu bezeichnen. Der Grundtrieb 
zur Metapher ist allen Menschen gemeinsam, er ist ein Beweis für 
den affektiven Charakter der Sprache. Figuren und Tropen sind vor 
allem für den dichterischen Sprachgebrauch charakteristisch. 

Die althergebrachte Meinung, die Tropen seien dazu da, um er- 
höhte sinnliche Anschaulichkeit zu bewirken, hat in letzter Zeit ent- 
schiedenen Widerspruch erfahren. Das kümmert uns hier nicht. Es 
kommt für uns nicht in Betracht, daß auch die sinnlichste Bezeichnung 
keine Anschaulichkeit im engeren Sinn zu erwecken vermöge; was für 
uns wichtig ist, kann nicht bestritten werden, nämlich daß die uneigent- 
liche Bezeichnung, die Benennung aus anderen Anschauungssphären 
heraus, die Gefühlswirkung des Ausdrucks erhöht. In dieser Rich- 
tung liegt das wesentlich Progressive der metonymischen, der synek- 
dochischen, metaphorischen, periphrastischen usw. Bezeichnung. E.Land- 
mann-Kalischer!) sieht die künstlerische Wahrheit aller Gleichnisse, 
die heterogene Dinge einander gleichsetzen, darin, daß diese Dinge 
psychologisch, für Anschauung und Gefühl, gleichwertig sind. Auch 
der Grad, bis zu dem Gleichnisse ausgeführt werden dürfen, bestimmt 


1) Über künstlerische Wahrheit. Zeitschr. f. Ästh. usw. Bd. 1, S. 19 ff. 
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sich durch die psychologische Äquivalenz der Vorstellungen und Vor- 
stellungselemente. Ein Gleichnis, das diese Äquivalenz verläßt, wird 
als unwahr gefühlt. Diese Auffassung enthält Richtiges, bedarf aber 
gleichwohl der Korrektur. Richtig ist, daß die Elemente des Gleich- 
nisses insofern verwandt sein müssen, als sie gewissermaßen in einer 
Gefühlsebene liegen, d. h. miteinander vergleichbar sein müssen. 'Gleich- 
artigkeit im Sinne der Vergleichbarkeit besteht also, jedoch nicht 
im Sinne der Äquivalenz. Vielmehr liegt in den zweiten Gliedern 
der Vergleiche und Gleichnisse, die durch das ferfium comparationis 
an das erste herangebracht werden, ein progressives Element. Daß 
der Vergleich als solcher, als Ganzes, steigernd wirkt, daran ist nicht 
zu zweifeln. Denn wenn dadurch nicht eine erhöhte Stimmungswir- 
kung, Deutlichkeit, eine zwingendere Einfühlungsnötigung und dadurch 
eine erhöhte Aussprachsmöglichkeit zu erreichen wäre, würde man 
das Vergleichen unterlassen. Diese gesteigerte Wirkung wird z.B. 
dadurch zustande gebracht, daß der Vergleich selbst schon ein pro- 
gressives Element enthält. Eine vorhandene Ähnlichkeit wird betont 
und gesteigert. Wenn der Dichter sagt: »ihr Busen leuchtete wie 
frischer Schnee«, oder »seine Haare schimmerten wie Gold«, so stehen 
die Glieder der beiden Vergleiche weder rein sachlich noch psycho- 
logisch im Verhältnis der Äquivalenz, sondern in dem der Progression. 

Mit der Steigerung im poetischen Bild hat sich Sterzinger ein- 
gehend beschäftigt. Er kommt hier zu beachtenswerten Ergebnissen, 
die fast ausnahmslos anzunehmen sind. 

Er sieht, daß der konkretere Ausdruck den unbestimmten ver- 
drängt, daß die unscheinbarere Farbe der eindrucksvolleren weicht. Er 
kommt zur Vermutung, daß auch jene bildlichen Wendungen, bei denen 
der Teil für das Ganze, das Konkrete für das Abstrakte, die Art für 
die Gattung gesetzt wird, im Phänomen der Steigerung ihre Wurzel 
haben (meine Arbeit hat diese Frage bejahend entschieden). Oft wird 
erst durch Steigerung ästhetische Brauchbarkeit erzielt. Die Steigerung 
hat eine deutliche Beziehung zum ästhetisch Befriedigendsten. Man 
nimmt sie in der unausgesprochenen Absicht vor, den ursprünglichen 
Eindruck zu verschönern (man würde besser sagen: ihn ästhetisch 
brauchbarer, gefühlsbetonter, wirksamer zu machen). Er erkennt richtig, 
daß aus dem Verlangen nach wirkungsvollerem ästhetischen Eindruck 
durch Steigerung seelischer Data gewisse Figuren (Hyperbeln, Wieder- 
holungsfiguren) entstehen, für die die Dichter besondere Vorliebe 
zeigen: z.B. lang, lang ist's her; die Vorliebe für Ausdrücke wie 
Äonen, Ewigkeit, auf ewig (Steigerungen von Zeiteindrücken). Gegen 
Ruths wird manchmal Stellung genommen. Sterzinger bemerkt ganz 
richtig, daß man bei der Bildung von Metaplıern und Vergleichen nicht 
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sozusagen aus didaktischen Gründen arbeite, sich um drastische Er- 
läuterungen bemühend; vielmehr entstehen die Bilder auch in jenen 
Fällen, wo man absichtlich nach solchen suche, auf Grund triebmäßiger 
Vorgänge. Diese sehr zutreffende Ansicht, die den reaktiven Charakter 
des Entstehens poetischer Bilder betont, steht in einigem Widerspruch 
zu einem Satz, den Sterzinger am Beginne seiner Arbeit äußert, daß 
Bilder und Vergleiche einfache und einfachste Elemente des assozia- 
tiven künstlerischen Schaffens seien. Die Hauptfrage, ob die künstle- 
rischen Vorstellungen gegenüber ihren Ausgangspunkten, bei Ver- 
gleichen also das Bild gegenüber der Sache, gesteigert, progressiv 
seien, glaubt Sterzinger mit Ruths bejahen zu können. Doch nicht 
schlechthin, nur für »die Mehrzahl der Fälle«: für andere muß man 
diese Frage zumindest unentschieden lassen, Sterzinger findet den 
Begriff des Progressiven »nicht ganz ohne Möglichkeit eines Wider- 
spruchs gefaßt«. Es kann eine Vorstellung gegenüber einer ähnlichen 
zweiten verkleinert sein, die zweite also gegenüber der ersten ver- 
größert, d.i. progressiv. Nun kann aber die verkleinerte Vorstellung 
die schärfer ausgeprägte sein, wonach wiederum sie gegenüber der 
zweiten progressiv wäre. Sterzinger übt an Hand eines bestimmten 
von Ruths beigebrachten Beispiels Kritik an der Fassung des Pro- 
gressionsprinzips, eine Kritik, die hinsichtlich des einen Beispiels nicht 
unberechtigt ist, aber von einer Auffassung der Steigerung zeugt, die 
nicht völlig die richtige ist. Sterzinger faßt nämlich den Begriff der 
Steigerung in einem ganz engen Sinn als quantitative, multiplikative, 
intensive Höherstellung (Vergrößerung, Vervielfachung, Verstärkung), 
während Ruths ihn in weiterem Sinn als Erhöhung jeglicher Art faßt, 
jede irgendwie beschaffene, materielle oder ideelle Intensivierung dar- 
unter versteht. Es kommt bloß auf die stärkere Wirkung, die höhere 
Gefühlsbetonung an. Eine Vorstellung, ein Vergleichsmoment, ein Bild 
ist dann als progressiv zu betrachten, wenn es eine stärkere Gefühls- 
wirkung auslöst als die von ihm verdrängte Vorstellung oder ein 
anderer möglicher Ausdruck, der ebenfalls, doch mit geringerer Wir- 
kung hätte verwendet werden können. Das führt freilich auch oft zur 
Steigerung im engeren Sinn (Konkretion, schärferes Herausarbeiten, 
Vergrößerung usw.). Uhnrichtig erscheint mir die Interpretation des 
folgenden Beispiels bei Sterzinger. »Unter unseren Protokollen finden 
sich zwei, wo bei der kritischen Sichtung zugunsten des weniger pro- 
gressiven entschieden wurde. ‚Ihr Brief rauschte daher in großen 
schweren Schwingenschlägen, stellenweise wie vor Müdigkeit und Trauer 
die Erde berührend .. .“ Schwanken zwischen dem Ausdruck ‚schweren 
Schwingenschlägen‘, der mir aus der Erinnerung kommt, und dem Aus- 
druck ‚Flügelschlägen‘, der mehr der Vorstellung entspricht. Entscheide 


ZUR DICHTERISCHEN SPRACHGESTALTUNG. 213 


mich zuerst aus Gründen der Alliteration für Schwingenschläge, dann 
aber wegen der besseren (= konkreten, deutlicheren) Vorstellung zu 
‚Flügelschlägen‘, schließlich wegen der geringeren Vorstellungskraft, 
das Bild darf nicht zu deutlich werden, wieder für ‚Schwingenschläge‘.« 
Die hier vertretene Auffassung scheint mir nicht richtig. Denn als 
Stärke-(Intensitäts-)Kriterium kommt nicht bloß die größere oder ge- 
ringere Klarheit und Deutlichkeit der Vorstellung in Betracht, sondern 
auch ihr Stimmungswert (modifizierende Faktoren sind hierbei: Laut- 
symbolik, Ethos des Wortes: hohes oder niedriges Wort). Im vor- 
liegenden Fall ist »Flügelschläge« nicht stärker (obgleich konkreter, 
sinnlicher), sondern schwächer, weil unpoetischer, stimmungsärmer, 
weniger feierlich, dem schweren Ethos dieser gehobenen Stelle ganz 
unangemessen zufolge seiner Alltagsbegrifflichkeit. Hier ist also das 
hohe, seltenere, poetischere Wort besser, weil stimmungsvoller. Daher 
liegt hier Progression vor. Ein Vergleichspunkt, von dem aus 
sich die Steigerung feststellen läßt, wäre die entsprechende Formulie- 
rung dieser Vorstellung im rein mitteilungsbestimmten alltäglichen 
Sprachgebrauch. Hier würde jeder » Flügelschläge« sagen; d. h. an dieser 
Stelle könnte das Wort gar nicht vorkommen, denn ein derart uneigent- 
liches Bild ist im vorwiegend logisch gerichteten Sprachgebrauch un- 
möglich. — Weiter: die Steigerung ist ja nicht in allen Fällen durch 
materielle Intensität bewirkt; es gibt Stellen, wo starkes» affektgefüttertes 
Pathos ganz unangebracht wäre, schlichtere Worte einen tieferen Ein- 
druck erzeugen, obwohl ihre äußere Intensität und dynamische Wertig- 
keit geringer ist. Es kann vorkommen, daß an sich sehr starke Aus- 
drücke und Wirkungselemente zugunsten an sich schwächerer (weniger 
intensiver, weniger konkreter) Ausdrücke zurückgestellt werden: das 
ist dann kein Gegenteil einer Progression, sondern ebenfalls eine Steige- 
rung, wenn nur die neuen Ausdrücke an dieser bestimmten Stelle 
wirkungsvoller sind. Man könnte das als Prinzip des individuellen 
Höchstwerts, des (im vorliegenden Fall) relativ brauchbarsten Mittels 
bezeichnen. Es ist daher nur in seltenen Fällen möglich, die Progression 
eines Ausdrucks zu bestimmen, wenn man von dessen Zusammenhang 
absehen muß. Steigerung gibt es nur innerhalb eines poetischen Kom- 
plexes, einer bestimmten Gestaltqualität; Steigerung kommt nur durch 
Beziehung zustande. Ich kann also der Interpretation Sterzingers nicht 
zustimmen. Größere oder geringere Konkretheit ist kein letzten Endes 
maßgebendes Kriterium: »Aar« ist (absolut genommen) sicherlich ge- 
steigerter als Steinadler, obgleich weniger konkret. Ähnlich ist es bei 
Zahlbestimmungen: allzu große Genauigkeit wirkt hier oft unpoetisch. 
Logische Deutlichkeit ist nicht Endziel der Poesie (eher eine Voraus- 
setzung), sondern Gefühls- und Stimmungswertigkeit. — Manchmal 
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wird in dem verstandesmäßigeren Teil der dichterischen Produktion 
die allzugroße Intensität eines Ausdrucks gemildert oder ausgemerzt, 
weil hier die stärkere materielle Intensität eine Unangemessenheit, Stil- 
losigkeit, eine Katachrese bewirkte. Die Steigerung gilt ja im allge- 
meinen als ein Emotionelles, Intuitives, hervorgehend aus der Affekt- 
betontheit des künstlerischen Schaffens; die verstandesmäßige Über- 
arbeitung (Koadaption, Feilung) wird an diesen unmittelbaren Ergüssen 
des Gefühls manches zu ändern haben. 

Sterzinger wendet der von Ruths angewendeten Methode gegen- 
über ein, daß sie eine gewisse Willkür subjektiver Auffassungsmög- 
lichkeiten bestehen lasse, die unter Umständen geeignet seien, die Strin- 
genz der Beweisführung aufzuheben. Diese Willkür sieht er nur dort 
als nicht vorhanden an, »wo der Dichter beim Schaffensvorgang selbst 
eine Steigerung empfindet und dies zu Protokoll gibt«.. Das heißt 
meines Erachtens, sich das Untersuchungsgebiet gar zu sehr einengen. 
Exakte und stringente Beweisführung ist auch dort vorhanden, wo eine 
Quelle, ein Entwurf, eine frühere Bearbeitung vorliegt oder die Steige- 
rung (bei einzelnen Vergleichen, Ausdrücken) neben einen analogen 
Fall des nichtdichterischen Sprachgebrauchs gehalten werden kann und 
sich so unmittelbare Evidenz ergibt. 

Prosarhythmus: In der nicht versmäßig gebundenen Sprache 
wirkt eine gelegentliche Rhythmisierung sehr stark im Sinne der Stim- 
mungssteigerung, und zwar in durchaus idealistischem Sinn. Sie darf 
nur dort verwendet werden, wo das Ethos der einzelnen Stelle sowie 
des betreffenden dichterischen Ganzen diesen Aufschwung rechtfertigt, 
»die Prosa darf sich dem Vers nur da nähern, wo der reimlose Vers 
in Reime, wo die gesprochene Poesie in Musik aufzugehen pflegt«. 
Dieses Plus an poetisch differenzierenden Elementen, das man als 
formale Übersteigerung im idealistischen Sinn bezeichnen kann (die 
Dichtersprache ist ja bereits durch Stilistisches genügend über die 
Alltagssprechweise hinausgehoben) wird leicht zur Manier. So z.B. 
bei Ebers, in seinem Roman »Eine ägyptische Königstochter«, wo sich 
seitenlang jambische Rhythmen finden, ohne daß das Ethos der ein- 
zelnen Stellen dazu eine Nötigung aufwiese. Berechtigt ist dieser Prosa- 
rhythmus z.B. in Hölderlins Hyperion sowie in der expressionisti- 
schen Novelle »Der rote Turm« von Karl Schoßleithner !). 

Höfliche Anrede: Hier findet sich auch noch in der modernen 
Dichtung ein bewußt verwendeter Archaismus. Der idealisierende Stil 
vermeidet die für gewöhnlich gebrauchte Anrede mit »Sies; er setzt 
statt dessen das zeitlosere, über dem Alltagssprachgebrauch stehende 


1) In der Novellensammlung »Der Geistermusikant«. Wien 1919. 
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Ihre. Dergleichen findet sich meist im Jambendrama klassizistischer 
Tradition, aber nicht nur dort. Der Naturalismus kehrt zur wirklich 
gebrauchten Anrede zurück. Interessant ist, daß sogar manche Zola- 
übersetzer es nicht über sich gebracht haben, das französische 
»Vous«, das genau unserem »Sie« entspricht, auf diese Weise wieder- 
zugeben. 

Dialekt: Die Verwendung des Dialekts scheint eine sprachliche 
Steigerung auszuschließen, da man annimmt, daß ein Dichter, der sich 
für seine Personen dessen bedient, die Alltagssprache aufs genaueste 
nachahmen will. Und doch finden sich auch hier die zwei Haupt- 
möglichkeiten der sprachlichen Steigerung: die idealistische und die 
naturalistische. 

Il. Der eigentliche Idealstil verwendet den Dialekt nicht, wohl aber 
jener süßliche Idealismus, der sich in der Unterhaltungsliteratur breit 
macht. Dort findet sich ein stilisierter, literatur-- und salonfähig ge- 
machter Dialekt. Reichliche Beispiele liefern die in Familienblättern 
sich vorfindenden Dorfgeschichten (eine Gattung, die zur Zeit des Auf- 
kommens der Familienzeitschriften in Blüte stand und von diesen mit 
Vorliebe gepflegt wird, allerdings durchaus nicht mehr realistisch). 
Musterbelege sind die Gartenlaubeerzählungen von Hermann Schmid, 
z. B. der »Habermeister«, eine widerliche Versüßlichung bayrischen 
Bauerntums. Der bäuerliche Hauptheld Franz spricht ein literaturfähig 
gemachtes Pseudobajuvarisch mit dialektlich unmöglichen syntaktischen 
Fügungen, einem Wortschatz, wie ihn der Dialekt und der Sprachge- 
brauch eines Bauers nicht kennt; er redet außerdem in einem sentimenta- 
lisierten Ethos der Rede, das für jede schwülstige Pathetik Raum läßt 
und mit einem schon rein sprachlich unnatürlich wirkenden Gefühls- 
aufwand. So wird das eigentlich naturalistische Element des Dialekts 
im Sinne eines verblasenen Trivialidealismus umgebogen. Dieser be- 
dient sich des Dialekts nicht als Mittel zur Naturnachahmung, 
die selbst wieder im Dienst eines kräftigen Realismus stünde, sondern 
lediglich als Stimmungsrequisit, wobei er eine starke »Verschöne- 
rung< erfährt. Das ist natürlich eine Steigerung, wenngleich keine 
künstlerisch positiv zu wertende. 

Einen Spezialfall bildet der Gebrauch des Dialekts bei manchen 
Volksdramatikern, z. B. Anzengruber. Auch hier ist starke Stilisierung 
bemerkbar; manches Syntaktische, manche Wendung ist durchaus 
schriftdeutsch. Der Dialekt, den die Druckausgabe seiner Dramen 
zeigt, wird nirgends gesprochen, ist ein Gemeinsüddeutsch. Dazu ist 
zu bemerken, daß bei Anzengruber der schriftlich fixierte Pseudodialekt 
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nur eine Aufforderung für den Schauspieler ist, sich seines urwüchsigen 
bayrisch-österreichischen Dialektes zu bedienen. Die sprachliche Fixie- 
rung, wie sie der Dichter gibt, will als solche keinen Eigenwert haben. 
Seine Werke sind zur Aufführung bestimmt, keine Lesedramen. Der 
Schauspieler hat also aus Eigenem manches zu ergänzen. Man wird 
daher Anzengrubers Dialekt trotz der offensichtlichen Stilisierung nicht 
in diese Gruppe ziehen können. 

II. Dieser Verwendung des Dialekts steht dessen Gebrauch im 
naturalistischen Sinn gegenüber. Möglichste Erreichung des Wirklich- 
keitszustandes ist angestrebt. Gleichwohl findet sich auch hier eine 
Steigerung, jene, die für den Naturalismus überhaupt charakteristisch 
ist. Der Naturalismus häuft, übertreibt das Charakteristische des Dia- 
lekts, um möglichste Wirklichkeitsillusion hervorzubringen. Eine ver- 
kehrssprachliche Milderung, die heute im wirklichen Leben fast überall, 
auch in Gebieten des reinsten Dialekts, anzutreffen ist, fehlt durchaus. 
Provinzialismen, Idiotismen werden gehäuft, charakteristische Eigentüm- 
lichkeiten des Dialektsprachgebrauchs (Anakoluthe, Consfructiones kata 
synesin, Inversionen) in einer Weise verwendet, die über den wirk- 
lichen Sprachgebrauch hinausgeht. Derbbezeichnende Worte, Kraft- 
ausdrücke werden bevorzugt. Obwohl also der Naturalismus den 
Dialekt durchaus im Sinne eines realistischen Elements nicht nur formal 
(grammatisch-stilistisch), sondern auch in seinem Ethos richtig ge- 
braucht, findet sich doch auch hier eine Steigerung, die der Übertreibung. 

Das führt uns zur chargierten Sprache. Diese Übertreibung 
des von der Norm Abweichenden, Charakteristischen wird in betont 
starkem Maß vorgenommen, wenn dadurch eine besondere Wirkung 
(satirische, komische) erzielt werden soll. Die Chargenfiguren des 
Triviallustspieles (der Böhme, der Jude usw.) »outrieren« eine bestimmte 
Sprechweise. Eine solche chargierte Sprache findet sich in den »Zpi- 
stolis obscurorum virorum«. Das eigentlich komische Element liegt 
hier nicht in einer mimischen Verspottung des Mönchslateins (denn 
auch das gesprochene Latein der Humanisten war nicht wesentlich 
besser), sondern darin, daß eine nur für den mündlichen Gebrauch 
bestimmte Sprachform schriftlich verwendet wurde, und zwar in einer 
die Eigentümlichkeiten übertreibenden Weise, wodurch natürlich stärkste 
komische Unangemessenheiten erzielt werden. Ganz Ähnliches sehen 
wir bei Thoma in den »Lausbubengeschichten« und bei deren Nach- 
ahmungen, den Aufsätzen des »Poldi Huber« von Homunkulus-Weil. 
Auch hier wird ein Sprechjargon literarisch fixiert, anscheinend getreu, 
tatsächlich aber in stärkster Übertreibung, die die komische Unange- 
messenheit noch stärker hervorheben soll. Namentlich Weil gefällt 
sich in unendlicher Häufung gewisser spezifisch Wienerischer Solözis- 
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men und Ausdrücke, die in diesem Prozentsatz in der gesprochenen 
Sprache nicht nachzuweisen sind. 

Zahlensteigerung: Volkstümliche Dichtungen zeigen das, was 
man »rage des nombres« nennt, ein naiv freudiges Renommieren und 
Herumwerfen mit großen Zahlen. Man denke an mittelalterliche Spiel- 
mannsdichtungen (z. B. König Rother), zu deren greller Technik der- 
gleichen wohl paßt. Das ist ein spezieller Fall dichterischer Hyper- 
bolik und als solcher klar. — Noch ein anderes aber ist an der poe- 
tischen Zahlenbehandlung interessant, nämlich die synekdochische Ver- 
tauschung bestimmter Zahlenangaben (z.B. 41, 17) mit unbestimm- 
ten, wobei es sich um die Ersetzung der logischen (mathematischen) 
Bestimmtheit durch anschauliche dichterische Bestimmtheit handelt. 
Meyer ') bemerkt dazu: »Das Verhältnis liegt so, daß es für die Poesie 
diese eckigen Einzelzahlen überhaupt gar nicht gibt; daß in dem idealen 
Reich besonders der alten Epik eben nur harmonische Zahlenverhält- 
nisse existieren. Für das Epos oder die Lyrik sind also 41, 17 unbe- 
stimmte, weil unfaßbare Begriffe... und sie werden durch 40 oder 20 
ersetzt, weil das poetisch bestimmte, gleichsam der Anschauung zu- 
gängliche Zahlen sind.« Das ist also eine Steigerung, ganz abgesehen 
davon, daß sich die Aufrundung meist nach oben hin vollzieht. 

Anderes liegt bei Hölty vor, wenn es heißt: »Wandelst über Mil- 
lionen Sternen, Schwebst im Wink durch tausend Sonnenfernen«. Hier 
handelt es sich nicht um einen synekdochischen Vorgang, der inten- 
sivere Versinnlichung bezweckt, sondern — bei diesem abstrakten 
Operieren mit Millionen und Tausenden — um eine Zahlensteigerung 
im direkten Sinne der Hyperbolik. Es kommt hier nicht auf erhöhte 
Versinnlichung an, sondern es soll einfach der Stimmungswert unend- 
lich gesteigerter Raumdimensionen als direkter Wirkungsfaktor ausge- 
kostet werden. Die Stimmung der Unendlichkeit soll hervorgerufen 
werden. — An dieser Stelle sei einer Fehlinterpretation Werners ?) ent- 
gegengetreten. In einem Gedicht Uhlands finden sich folgende Verse, 
die sich auf das Kloster Hirschau beziehen: 

In den Zellen und Gemachen 

Sitzen fünfzig Klosterbrüder 

Schreiben Bücher mannigfalt.... 
Dieses Gedicht ist durch die Beschreibung des genannten Klosters 
angeregt, die in einem Aufsatz Lessings enthalten ist. Dort heißt es 
(Hempel 13, Bd. Il, 411): »Wie fleißig und sorgfältig der Abt Wilhelm 
mit Abschreibung der Handschriften in seinem Kloster zu Werke gehen 
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lassen, davon findet sich eine merkwürdige Stelle bei Tritheim.... 
Duodecim e Monachis suis scriptores optimos instituit«. Werner, der 
das Gedicht ausführlich bespricht, kann sich nun die Zahl 50 bei Uhland 
nicht erklären. Er konjiziert, daß es wohl 40 heißen müßte, die Zahl 
würde sich aus einer unbewußten Ersetzung der Zahlenausdrücke, aus 
einer assoziativen Vertauschung erklären. In demselben Aufsatz ver- 
wendet Lessing nämlich die Beschreibung dieses Klosters von Andreas 
Reichard, wo es gelegentlich heißt: »Der Kreuzgang zwischen der 
Kürchen und den Refectorien, darauf der jungen Studiosen Dormitorium, 
Schlafkammern und Studierkammern ... hat auf 4 Seiten 40 Fenster.« 
Hier handelt es sich nun meines Erachtens keineswegs um eine unbe- 
wußte Assoziation, auch nicht um eine willkürliche Herstellung einer 
Beziehung zwischen der Fensterzahl der Klosterräume und der Zahl 
der Brüder, sondern einfach um eine vom Dichter (Uhland) vorgenom- 
mene hyperbolische Zahlensteigerung. Den Dichter drängt es, den 
wissenschaftlichen Eifer des Klosters möglichst hervorzuheben; das 
geschieht durch eine namhafte runde Zahl. 

Grammatisches: Da wir fortwährend von sprachlichen Pro- 
gressionsformen reden, liegt die Frage nahe, wie sich diese Steigerung 
zur grammatischen Steigerung verhält. Hier ist nun zu sagen, daß sie 
mit der hier behandelten Steigerung zunächst wenig zu tun hat, weil 
sie kein Prärogativ jener gehobenen Sprachform ist, der wir hier unsere 
Aufmerksamkeit schenken. Sie kommt auch in der Alltagssprache vor und 
dient zum Ausdruck logischer Relationen. Sie wird aber sofort Objekt 
unserer Betrachtung, wenn sie über diese Funktion hinausgreift. So 
ist ein Schwelgen in Superlativen, ein rein stimmungsmäßiges Verwen- 
den des dritten Steigerungsgrades als gesteigerte Sprachgestaltung an- 
zusehen. Es bleibt dabei gleichgültig, ob es sich um eigentliche (durch 
grammatische Suffigierung erzielte) Superlative oder um Elative handelt, 
die durch Beifügung steigernder Wörter entstehen. Hierher gehört 
auch der sogenannte Komparativ der Verstärkung, der sich in 
der gehobenen Sprache der Epen Klopstocks und Vossens häufig findet. 
Der Komparativ (z.B. hellere, grünere statt hell und grün) schließt 
keinen Vergleich in sich, hat also die Funktion eines verstärkten Posi- 
tivs. Die emotionale Progression ist hier deutlich. Freilich sind hier 
jene Fälle auszunehmen, wo diese Komparative aus metrischen Rück- 
sichten eigeführt wurden, um an Stelle trochäischer Wortfüße die vom 
Hexameter verlangten daktylischen zu erzielen. — Den progressiven 
Charakter einer bestimmten Stilart kann man auch aus der Verwendung 
grammatischer Kategorien erkennen. Solche grammatisch formale Steige- 
rung liegt vor bei bestimmter Behandlung der Wortfolge (Inversion), 
aprosdoketisch eingeschobene Frage- und Ausruffügungen, der Vernach- 
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lässigung der Abhängigkeitsverhältnisse usw.!). Man denke an den 
Stil des Expressionismus. Auf stärksten Ausdruck eingestellt, steigert er 
nicht nur durch Stoffliches, Gedankliches, durch Kunstmittel der Phanta- 
sie usw., sondern auch durch Wortanordnung, Satzgestaltung. Um 
das Bedeutungsvolle hervorzudrängen, scheut man nicht die gewagteste 
Inversion, nicht die gewagteste Auslassung minder wichtiger, nicht 
eigentlich gefühlerfüllter und begrifftragender, sondern nur Beziehungen 
herstellender Worte (Artikel, Pronomina, Hilfszeitwörter). Bei Flake 
heißt es in der »Stadt des Hirns«: »Phantasie. Schwaches Wort. Damen- 
wort. Erlaubt nur mehr Vorstellungskraft.« Also nur die Haupt- 
begriffe werden gegeben, alles andere fällt fort. Ähnliches findet sich 
auch bei anderen Expressionisten, z. B. Döblin, Edschmied, Sternheim. 
Von des letzteren Wortkunst hat man gesagt, sie drücke das Emotio- 
nelle nicht durch äußere Mittel der Sprachfärbung aus, sondern durch 
die Grammatik. Besonders charakteristisch für ihn ist seine Wortstel- 
lung. Der attributive Genetiv wird vor das übergeordnete Wort ge- 
setzt, das Subjekt kommt gern an den Schluß des Satzes. Seine Ab- 
sicht ist es, in gedrängtester Gestalt alles auf den gespitztesten, schärf- 
sten Ausdruck zu bringen. Das Beiläufige, Wenigsagende wird ganz 
vermieden ?). Durch solche Handhabung der grammatischen Ausdrucks- 
mittel kommt jener eigentümlich geballte, gedrängte Stil zustande, der 
für den modernen Expressionisten bezeichnend ist. 

Symbolische Amphibolie: Zum Abschluß dieses, das Sprach- 
liche behandelnden Kapitels sei vorübergehend noch auf eine höchst 
wirkungsvolle Art dichterischer Sprachgestaltung hingewiesen, die ich 
symbolische Amphibolie nennen möchte. Das Wesen des Symbo- 
lischen liegt darin, daß das zunächst Gegebene nicht den ihm zunächst- 
liegenden Sinn vertritt, sondern einen uneigentlichen, hinter der direk- 
ten Bedeutung liegenden. Auf diesen uneigentlichen Sinn kommt es 
an. Während aber beim symbolischen Gebrauch das gegenständliche 
Sinnbild oder Sprachwort seine Eigenbedeutung verliert und nur mit 
der indirekten wirken und aufgefaßt werden soll, spielen bei der sym- 
bolischen Amphibolie die beiden Bedeutungen ineinander; das Sym- 


1) Weise macht (a. a.O. S. 52) auf gewisse ausdruckverstärkende syntaktische 
Mittel aufmerksam: Die flexionslosen Formen des Verbs, Infinitivs und Partizips 
wirken unter Umständen stärker als die flektierten. Für die Beurteilung eines Stiles 
als eines stark oder weniger stark steigernden ist auch die Interpunktion von 
Bedeutung. Man denke an die Häufung gefühlsbetonter Satzzeichen (!? —) zu ge- 
wissen Epochen. Für manchen Dichter ist die Vorliebe für solche Satzzeichen cha- 
rakteristisch.. R. Wagner nennt sich selbst einen exklamatorischen Menschen, für 
den das Rufzeichen die einzig genügende Interpunktion sei. 

2) Vgl. O. Walzel, Die deutsche Dichtung seit Goethes Tod.? Berlin 1920, 
5. 404. 
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bolische herrscht nicht ausschließlich, es hat hier nur die Funktion 
eines Hintersinns. Gutes Beispiel dafür ist Maeterlincks »Dialog zwei- 
ten Gradese. Es handelt sich hierbei um eine symbolische Ausdeu- 
tungsmöglichkeit des nächstliegenden Sinns einfacher Alltagsworte, die 
dadurch einen tragischen Hintersinn bekommen. So wiederholt im 
»Eindringling« das blinde Familienoberhaupt, von düsteren Vor- 
ahnungen gequält, leitmotivisch die Worte: »Ich wußte doch, daß sie 
heute abend kommen würde.« Dieser Satz ist im französischen Ur- 
text amphibolisch., Mit »elle« ist »la seur«, die erwartete Schwester 
gemeint, der tragische Hintersinn aber meint, »/a mort«, den Tod, 
dessen allmähliches Kommen auf dem ganzen Stück lastet. 

In einem andern der »Alltagsdramen«, den »Blinden« heißt es: 
»Celui qui n’entend pas est ü cöte de nous.« Das soll sich zunächst 
auf den in der Gesellschaft der Blinden weilenden Tauben beziehen, 
mitgemeint aber (und zwar vom Dichter und vom Leser, nicht von 
den handelnden Personen) ist der tote Führer, dessen Hinscheiden 
für die Blinden Verderben bedeutet. 

Eine solche Art der Sprachgestaltung geht über die logisch mit- 
teilende Funktion der Sprache weit hinaus. 

Zum Abschluß noch einiges Aphoristische über die Namen- 
gestaltung bei Dichtern. Th. Klaiber wirft in seiner kurzen Be- 
trachtung der »Namen im Roman«') die Frage auf, nach welchen 
psychologischen Gesetzen die Dichter die Namen ihrer Personen 
schüfen. Diese Frage läßt sich folgendermaßen beantworten: das für 
die dichterische Namengebung maßgebende psychologische Prinzip ist 
das nämliche wie das der dichterischen Sprachgestaltung überhaupt. 
Auch hier ist in erster Linie das Streben nach wirksamer Differenzie- 
rung vom Alltagsgebrauch, also eine gewisse Steigerung zu bemerken. 
Übrigens wurde dieser Frage schon öfters Beachtung und (meist kurso- 
rische) Erörterung zuteil. So gönnt R.M. Meyer in seiner Literatur- 
geschichte des 19. Jahrhunderts einem Exkurs über die Namengebung 
Raabes beträchtlichen Raum, Ch. Touaillon?) äußert manches Treffende 
darüber in ihrem Aufsatz »Zur Psychologie des Familienblattes<. Auch 
E. Ermatinger?) befaßt sich mit diesem Gegenstand. Er nennt den 
Namen das einfachste Mittel der Charakteristik, da ihm die Fähigkeit 
innewohnt, das Bild einer Persönlichkeit mit suggestiver Kraft dem 
Leser vor Augen zu stellen. Ermatinger unterscheidet in der dichte- 
rischen Namengebung drei Verfahrensweisen. 1. Der Dichter wählt 
bürgerliche und gebräuchliche Namen ohne deutlich charakteristische 


!) Lit. Echo V (1902,03), 1311 ff. 
2) Gegenwart 68 (1905), S. 278. 
®) Das dichterische Kunstwerk. Leipzig u. Berlin 1921, 5. 354. 
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Bedeutung. 2. Die Namen sind deutlich sprechend, haben oft eine 
komische oder satirische Spitze. 3. Die Namen haben die Funktion 
eines Klang- oder Gefühlssymbols. Damit ist aber noch nicht alles 
gesagt. 

Zunächst sei festgestellt, daß sich einfache Abbildung der Namens- 
verhältnisse des Alltags verhältnismäßig seltener findet als das Gegen- 
teil. Eine gewisse Tendenz, durch den Namen charakterisierend und 
bezeichnend zu wirken, sollte auch diese Kennzeichnung nur rein stim- 
mungsmäßig sein, wird selten fehlen. Es ist so gut wie immer das 
Streben vorhanden, Namen und Träger in gewisse Beziehung zu setzen, 
Sinn und Bezug in dieses Verhältnis zu bringen, das in Wirklichkeit 
zufällig, ohne Sinn und Bezug ist. Die groteske Komik, die dieses 
Verhältnis scheinbar gröblich mißachtet und ihren Personen die mit 
ihrem Wesen unvereinbarsten Namen gibt, erkennt gerade dadurch 
den seinsollenden inneren Bezug zwischen Namen und Träger an. — 
Dieses Streben nach Namenscharakteristik ist bereits ein teleologisches 
Hinausgehen über die realen Verhältnisse, ist in gewissem Sinn bereits 
Steigerung. Dem Namen wird eine gewisse Wirkung impliziert, er 
wird dadurch zum dichterischen Wirkungsmittel. 

Diese charakterisierende Tendenz findet sich natürlich am häufigsten 
bei realistischen Kunstanschauungen. Besonders deutlich ist sie zu 
konstatieren, wo sich mit der realistischen Einstellung eine bestimmte 
Tendenz (religiöser, politischer, sozialer Art) verbindet. Dann werden 
mit Vorliebe signifikante (redende) Namen gewählt: z. B. Hell, Finster- 
berg, Dusterer und Segner bei Anzengruber. — Der charakterisieren- 
den Namengebung, die dadurch die Wirklichkeit überbietet, daß sie 
in teleologischer Weise einen sinnvollen Zusammenhang zwischen 
Namen und Träger konsequent und überlegend herstellt, steht eine 
andere Verfahrensweise gegenüber, der es auf Charakteristik und 
Realismus nicht ankommt. Ich meine das Verlangen nach dem »schönen 
Namen«. Es werden hier möglichst harmonische, wohllautende und 
gewählt klingende Namen, die in Wirklichkeit überhaupt nicht oder nur 
höchst selten vorkommen, zurechtkonstruiert, um deren Träger schon 
dadurch über das Alltagsniveau hinauszuheben. Diese idealisierende 
Tendenz in der Namengebung (besonders deutlich ist sie in den von 
Frauen geschriebenen Unterhaltungsromanen erkennbar) steht der rea- 
listisch-charakterisierenden gegenüber. Jede steigert in ihrem Sinn. 

Interessant sind die Mittel, die angewendet werden, um möglichst 
»schöne«, unalltägliche Namen zu erhalten. Oft werden Namensformen 
gewählt, die der engeren sprachlichen Heimat des Schriftstellers fern- 
liegen. So wählt der Mittel- und Norddeutsche gelegentlich süddeut- 
sche Namensformen, soweit er — was bei den Norddeutschen der 
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häufigere Fall ist — es nicht vorzieht, zu den klangvollen Namen 
eigener Adelsgeschlechter zu greifen oder ähnlich klingende Analogie- 
bildungen zu schaffen. Bei süddeutschen Autoren finden sich umge- 
kehrt nicht selten Anleihen an norddeutsche Namensbildungen. So 
wird der Namenausgang auf er vermieden, weil er in bajuvarischen 
Gegenden etwas ganz Gewöhnliches ist. An die Stelle der alltäglichen 
Mahler, Alser, Hofstätter treten Bildungen auf en: Mahlen, Alsen, Hof- 
stetten, Häufig wird auch die Schreibweise in den Dienst des feudalen 
Ethos gestellt (Maalen) und dadurch schon graphisch eine Differenzie- 
rung vom Älltäglichen bewirkt. Dieser harmonistische Eklektizismus 
zeigt sich auch in der Wahl der Pseudonyme, — Gegen diese »schönen 
Namen« des Familienblattromans haben sich die Naturalisten empört 
und ihrerseits möglichst platte, gesucht belanglose oder übertrieben 
häßliche und lächerliche Namen gewählt. 

Einen weiteren Typus sehen wir dort, wo der Name (innerhalb 
oder außerhalb des charakterisierenden Moments) komisch wirken soll. 
Der realistische Humorist wählt Namen, die schon zur Auflösung des 
in ihren Trägern liegenden Scheinwerts auffordern (Maler Klexel, Dichter 
Bählamm) und durch ihre Bedeutungsvorstellung und deren Beziehung 
auf den Träger komisch wirken. Raabes Namengebung liebt »lang- 
tönende, ironisch-feierliche zomina agentis«: Feuchtenbeiner, Wasser- 
treter, ferner Namen mit lautsymbolischer oder direkt aussagender Be- 
deutung: Basilides Connexionsky, Sliddery, Windwebel. Die komische 
Wirkung wird verstärkt durch entsprechende oder grell widersprechende 
Vornamen. (Diese teleologisch-sinnvolle Verkoppelung von Vor- und 
Zunamen bietet ebenfalls Möglichkeiten der Steigerung.) — Grotesk- 
komische Namenbildungen, die gelegentlich schon zum »Spiel mit dem 
Namen« überleiten, finden sich häufig, z. B. bei Wedekind: Clara Hühner- 
wadel, das Professorenkollegium aus »Frühlingserwachen«: Knochen- 
bruch, Zungenschlag, Sonnenstich, Fliegentod, Affenschmalz, Hunger- 
gurt, Pastor Kahlbauch. Dabei kann das komische Element im Inhalt- 
lichen (der dinglichen Bedeutungsvorstellung) oder im klanglich-formalen 
Bestandteil liegen (Zendelwald, Litumlei). 


Bemerkungen. 


Soziologie der Kunst. 


Von 


Johannes M. Verweyen. 


Die kultursoziologische Beleuchtung der Kunst findet ihr mehrfaches Gegen- 
stück in der entsprechenden Untersuchung der Wissenschaft. 

Wie der erkennende Mensch als Einzelner die Akte des Denkens und Beob- 
achtens vollziehen muß, so gebiert auch der künstlerische Gestalter sein Werk aus 
der schöpferischen Stille seines eigenen Inneren. Je ursprünglicher die Quellen in 
ihm sprudeln, je stärker sie ihr Eigenrecht geltend machen, um so nachdrücklicher 
stellen sie ihn auf sich selbst. Einsamkeit ist das Los des nicht oder noch nicht 
verstandenen Künstlers. 

Bis zur heftigen Spannung kann sich das Verhältnis zwischen dem Künstler 
und seiner Zeit steigern. Im Kampfe wider die Geschmacksrichtung des Tages den 
eigenen inneren Notwendigkeiten standhaft verbunden bleiben, die Gunst des »Publi- 
kums« nicht als obersten Maßstab anerkennen, ist das Kennzeichen des Berufenen. 
Trotz aller Widerstände und Verlästerungen in Wort und Bild wurde Richard Wagner 
nicht aus seiner Bahn gedrängt. Er ließ, mit seinen eigenen Worten geredet, »die 
Frösche quaken« und sprach immer wieder zu seiner Seele: »Straff, straff!« Er 
empfand als tiefste Demütigung der Berliner Intendanz, vor Aufführung des Gesamt- 
werkes einzelne Teile des »Tannhäuser« als Marschmusik für die Wachparade des 
Königs umzuschreiben. Aber solche und ähnliche Widerstände, welche Schwächere 
zu Boden geworfen hätten, machten ihn stärker. 

Die Verwurzelung des Kunstwerkes in der Individualität des Schöpfers schließt 
die Beziehung seines Schaffens zur Gemeinschaft nicht aus, sondern ein. Durch 
jeden Künstler flutet der Strom der Überlieferung, mag er seine alte Richtung be- 
wahren oder in eine neue gelenkt werden. Dante lernte für sein neues Leben 
(vita nuova) von dem »süßen neuen Stil« (dolce stil nuovo) eines Guido GOuinicelli, 
Goethe dankte seit der Straßburger Zeit Herder die Weckung des Sinns für das 
Natürliche in allen seinen Erscheinungsformen, für die Urlaute der menschlichen 
Seelen aller Zonen. Beethoven entnahm die Themen der ersten Klaviersonaten 
seinem Meister Haydn, steigerte dann in selbständiger Entwicklung die Eigenkraft 
seiner Tonsprache bis zu den Kühnheiten der Neunten Symphonie, gegen die sich 
das Ohr der Zeitgenossen Jahrzehnte lang verschloß. 

Die Lehrjahre, mit denen der Werdegang, auch der größten Künstler, anhebt, 
vermitteln ihnen einen stärkeren oder geringeren Einfluß der sogenannten Überliefe- 
rung, sowohl hinsichtlich des Stoffes als auch der Form. Die Bereitschaft, in der 
Schule aller Meister lernend zu verweilen, sich hier das technische Rüstzeug zu 
holen, alte Formensprache sich anzueignen, um an ihr und durch sie zur eigenen 
neuen sich durchzufinden, dies kennzeichnet den bloßen Dilettanten gegenüber dem 
ernsthaft strebenden Künstler. 
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Stoffliche oder formale Abhängigkeiten der Späteren von den Früheren oder 
Einflüsse der zeitgenössischen Schöpfer aufzuweisen, bildet eine der kunstgeschicht- 
lichen Aufgaben aller Gebiete, wobei die Gleichförmigkeit an sich kein zwingender 
Maßstab für Abhängigkeit (»Entlehnung«) bietet, darum eine häufige Fehlerquelle 
kunsthistorischer Betrachtung bedeutet. 

Wie ein neuer Zeitgeist, eine im gesellschaftlichen Leben auftretende Vorstel- 
lung eines veränderten Menschentypus, sich im Wandel künstlerischer Darstellung 
auszuprägen sucht und bewußt oder unbewußt das Schaffen beeinflußt, dies wird 
etwa in dem Verhältnis der italienischen Kunst des 14. Jahrhunderts zu der des 
folgenden sichtbar. Es ist der Übergang von beschaulicher naiver Hingabe an die 
Mannigfaltigkeit der Dinge zu der Betonung menschlicher Größe und Würde, der 
Feierlichkeit und pathetischen Gebärde, die schon bei Lionardo anhebend bei Fra 
Bartholomeo stärker hervortritt. Die schlichten Köpfe des Quatrocento weichen in 
dem Cinquecento bestimmteren anspruchsvolleren Zügen. Auch die himmlischen 
Personen gewinnen nun einen würdevolleren Ausdruck. Vornehme Zurückhaltung 
zeigt sich im Bilde der Jungfrau bei der Verkündigung. Die Gestalt Marias verliert 
gleichsam den früheren bürgerlichen Charakter und wird zur Königin, welche die 
mütterliche Ernährung den Augen der Beschauer entzieht. Neben ihrem Throne 
knien nicht mehr irgendwelche beliebige Straßengestalten, sondern nur Wesen von 
bedeutendem Aussehen. Ein ähnlicher Wechsel zeigt sich etwa in der Darstellung 
des taufenden Johannes, der sich bei Verrochio »vorbeugt wie ein Apotheker, der 
ein Tränklein in die Flasche gießt, ängstlich besorgt, daß kein Tropfen daneben 
gehe« wie es Wölfflin einmal scherzhaft ausdrückt, bei den Malern des 16. Jahr- 
hunderts dagegen die hoheitvolle Haltung eines Herrschers einnimmt. 

Gedenkt man des allgemeinen und besonderen Verhältnisses der Künstler zu 
Vorgängern und Zeitgenossen, so berührt man zugleich die Frage nach ihrer sozialen 
Geltung. 

Aus der Seele des schaffenden Menschen entlassen, lebt das Kunstwerk als 
objektives Gebilde, hat als solches auch ein soziales Dasein und findet in dieser 
Hinsicht größere oder geringere Verwendung wie Anerkennung. Die soziale Gel- 
tung des Künstlers betrifft entweder die Wertschätzung seiner Werke durch die 
Mitwelt und Nachwelt, in möglichem Gegensatze zu seiner Selbstbewertung, oder 
die Anerkennung seines Berufes und der mit ihm verknüpften gesellschaftlichen 
Stellung. 

Eine geringe soziale Anerkennung des Künstlers als eines bestimmten Menschen- 
typus im alten Griechenland spricht aus dem Worte Plutarchs: »Wir schätzen ein 
Werk, aber verachten seinen Schöpfer. Kein anständiger junger Mensch, der den 
Zeus in Pisa oder die Hera in Argos sieht, wird sich deshalb wünschen, ein Phidias 
oder Apelles zu sein.«e Welcher Abstand von der im Zeitalter der Renaissance in 
Italien anhebenden, einem Guido Reni europäischen Ruhm verleihenden modernen 
sozialen Wertung des Künstlers, die in den romanischen Ländern früher als in den 
germanischen erfolgte. Im Mittelalter der Zunft der Handwerker zugeordnet, son- 
dert sich der moderne Künstler seit dem 16. Jahrhundert immer mehr von diesem 
ab, wird »hoffähig« und »gesellschaftsfähig«, wie er als Minnesänger des 13. Jahr- 
hunderts in gewisser Weise bereits gewesen war. 

Parallel geht dieser gesellschaftlichen Hebung das Streben des Künstlers nach 
Erweiterung seiner geistigen Bildung überhaupt. Im 19. Jahrhundert »Akademiker:« 
geworden, steht er den anderen akademischen Typen an sozialer Standesgeltung 
nicht nach, überragt in vielen Fällen als hervorragender Künstler einen mittelmäßigen 
Nicht-Künstler oberer Gesellschaftsschichten. Schon Rubens war malender Staats- 
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mann und Diplomat, der für Höfe arbeitete und als angesehenster Bürger Ant- 
werpens starb, — ein Gegenstück etwa zu varı Dyck, dem Hofmann der Stuarts. 
Früher als bei den Holländern, wo Rembrandt in seiner typischen Isoliertheit als 
selbstbewußtes künstlerisches Individuum verharrte und als »Bankrotteur« starb, ge- 
langte bei den Vlamen der Künstler zu sozialem Ansehen. Dieser Verschiedenheit 
entspricht, von Ausnahmen abgesehen, die Art der Selbstbildnisse, welche Rubens 
und van Dyck sich in höfischem Glanze sonnend — darin den Meninas des Velas- 
quez verwandt — ohne Pinsel und Palette, aber umgürtet mit dem ritterlichen 
Degen, Rembrandt dagegen im Arbeitskittel und in zwangloser Haltung zeigen. 

Zugleich läßt es der praktische holländische Sinn zu, daß die Maler durch den 
eigenen Vertrieb ihrer Werke vom Berufshandel unabhängig werden oder noch einen 
besonderen bürgerlichen Beruf ausüben als Bäcker oder Köche, Schulmeister oder 
Wirte, wie das Beispiel des Brauers Jahn Steens beweist. 

Der deutsche Künstler, am spätesten gesellschaftlich frei geworden, verblieb am 
längsten in bescheidener Zurückhaltung und lieh demgemäß den Zügen seiner Selbst- 
bildnisse zunächst nichts, was an seinen Beruf erinnerte, wie von Lucas Cranachs 
Selbstporträt bis zu dem M. Liebermanns deutlich wird (W. Waetzoldt). Frühere 
mittelalterliche geistige Hofkünstler malten zur Ehre Gottes ohne Bezahlung und 
ohne Anspruch auf gesellschaftliches Ansehen. Im späteren Mittelalter unterschied 
sich der Künstler gesellschaftlich nicht vom Handwerker, gliederte sich wie dieser 
in die Innung ein, durchlief die Stadien des Lehrlings und Gesellen und leistete als 
Meister bestellte Arbeit. Noch wagte sich die künstlerische Individualität in Selbst- 
bildnissen nicht hervor, höchstens schüchtern und indirekt. Mit dem älteren Holbein, 
der durch Vermittlung des Erasmus in hohen Kreisen Englands Aufträge erhielt, 
später in >»Seide und Samt gekleidet« nach Basel zurückkehrte, hebt ein Wandel an. 
Die Künstler kommen in die Nähe der Fürsten, werden wie Cranach geadelt und 
Bürgermeister, Ratsherren wie Dürer. Für die gesellschaftliche Stellung des Künst- 
lers in germanischen Ländern wurde entscheidend, daß die Kaiserin Maria Theresia 
die Künstler von jedem Gildenzwang befreite und ihren Beruf mit dem Adelsstande 
vereinbar erklärte. 

Nicht nur besteht die Beziehung des einzelnen Künstlers zu seinen Vorgängern, 
auch ein Zusammenarbeiten Vieler an demselben Kunstwerk ist möglich. An den 
Altären von St. Jakob zu Pistoja und in der Taufkirche von Florenz waren mehr als 
150 Jahre die ersten Goldschmiede tätig. Am Kölner Dom haben Jahrhunderte ge- 
schaffen, seitdem zu Anfang des 13. Jahrhunderts durch Konrad von Hochstaden 
der Grund gelegt war. Denselben Prozeß gemeinsamen Wirkens fordern viele 
Zweige der ausübenden, reproduktiven Kunst: Dramen, die von einem Einzelnen 
geschaffen wurden, der seinerseits in gewissem Sinne unpersönlich durch Vermittler 
(Schauspieler) wirkt, — Trios, Oratorien, Opern, sowie überhaupt instrumentale Poly- 
phonie. 

Sozialpsychologisch gesehen ist die in solchen Fällen unter den Beteiligten auf- 
tretende Wechselwirkung weniger eine menschlich persönliche als eine überpersön- 
liche, durch den Dienst am Kunstwerke versachlichte, die an sich jenseits mensch- 
licher Antipathien und Sympathien liegt, aber gleichwohl durch diese mitschwingenden 
Gefühle Förderung oder Hemmung erfahren kann. 

Das Angewiesensein des Künstlers auf andere zeigt sich bei der Verbreitung 
seiner Werke in Gestalt von Verleger, Intendanten, Dramaturgen und ähnlichen 
Faktoren. Es stellt den Künstler sogar hinein in den Zusammenhang des außer- 
künstlerischen Wirtschaftslebens, folglich auch der Politik. Musiker und Dichter sind 
bezüglich des Materials, dessen sie zum Festhalten ihrer inneren Gesichte bedürfen, 
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abhängig von der Papierindustrie, wie der Maler von den Farbstoffen und der Plasti- 
ker von in- und ausländischem Marmor. Krieg und Industrie werfen ihre Schatten 
bis in die stillen Räume der Künstler. 

Angemerkt sei an dieser Stelle, daß der Schönheitssinn umgekehrt auch seine 
wirtschaftliche Bedeutung hat. Er nährt und ernährt zablreiche Unternehmer wie 
Arbeiter, im Instrumentenbau und in den Druckereien. Es gibt Fabriken, die Hunderte 
von Menschen beschäftigen, um verzierte Papierhüllen für »Süßigkeiten« oder Schmuck- 
streifen für »Rauchwaren« herzustellen. Das »Äußere«, die »Aufmachung«, die ästhe- 
tische »Gefälligkeit« zieht die Käufer an. Also: eine doppelte Rolle des Schönheits- 
sinns im Erwerbsleben, zu schweigen von seiner Herrschaft auf dem Gebiete des 
»Luxus« und der »Galanterie«. 

Schließlich wird der sozial bedingte Ursprung des Kunstschaffens in der Tat- 
sache deutlich, daß gemeinsame Erlebnisse eines Volkes oder einer Volksgruppe den 
Quell künstlerischer Erzeugnisse bilden können. Dies ereignet sich bei Volksliedern 
und Volksdichtungen, deren persönlicher Urheber vielfach unbekannt bleibt, bei 
religiösen und kriegerischen Gesängen, bei Gemälden und Denkmälern als Wahr- 
zeichen bewegter Zeiten. 

Wie das Kunstschaffen in mehrfacher Hinsicht auf Gemeinschaft beruht, so 
führt es seinerseits zur Bildung neuer Gemeinschaften. 

Große Meister werden durch das Ansehen ihres Könnens zum Mittelpunkt von 
Schulen und wirken vereint an Akademien der Künste, um Kunstbeflissene auf den 
Weg der Vollendung zu leiten. Anerkannte Kunstwerke bleiben in ihrer Wirksam- 
keit nicht auf die Nation begrenzt, deren Eigenart sie entsprungen sind, sondern 
stiften weit über deren Grenzen hinaus kulturelle Gemeinschaft. Dante und Shake- 
speare, Goethe und Beethoven, Leonardo und Klinger sind international betont, und 
zwar schon dadurch, daß sie als anerkannte »Meister« den Mittelpunkt der dem Kunst- 
schaffen — nicht nur dem Kunstgenießen — sich widmenden »Kreise« der Lernenden 
bilden. Hinsichtlich ihrer gemeinschaftbildenden Kraft stehen an sich die beweg- 
lichen Künste der Musik und Poesie über der örtlich begrenzteren Malerei und 
Plastik, wenngleich dieser Unterschied durch die moderne Reproduktionstechnik eine 
starke Einschränkung erfuhr. 

Die vom Kunstschaffen ausgehenden sozialen Wirkungen vermögen auch außer- 
künstlerische Nebenwirkungen herbeizuführen. 

National bedingte Kunst, etwa die «Nationalhymne« schmiedet die Volksgenossen 
fester zusammen und läßt sie ihre politische Einheit stärker erleben. Religiöse Oe- 
sänge bewirken ähnliche Vorgänge. Wenn bei Begrüßung ihres neuen Oberhirten 
die versammelten Gläubigen spontan zu singen anheben: »Wir sind im wahren 
Christentum,« so werden sie dabei durch die Macht des Liedes in ähnlicher Weise 
ihrer kirchlichen Zusammengehörigkeit inne wie unter dem Eindruck der kirchlichen 
Architektur und Malerei. Vor allem ist es das gemeinsam gesungene oder gepfiffene 
Lied, das durch seinen Rhythmus jede Gemeinschaftsarbeit belebt und fördert. Nach 
K. Büchers Untersuchungen über »Arbeit und Rhythmus« hat der reale Zwang zur 
Gemeinschaftsarbeit den Rhythmus überhaupt erst hervorgebracht, der dann seiner- 
seits wieder das Zusammenarbeiten steigerte. Schon gemeinsam Wandernde bevor- 
zugen den :gleichen Schritt und Tritt« und lieben es, durch eine fröhliche Weise 
die Mühen des Weges zu erleichtern. 

Wie dem Kunstschaffen, so eignet dem Kunstgenießen die Tendenz zur Gruppen- 
bildung, zu dauernder oder vorübergehender. 

Zur gemeinsamen Pflege der Werke der Literatur bildete sich ein Schiller- und 
Goethebund, eine Dante- und Shakespearegesellschaft, neuerdings sogar eine Oesell- 
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schaft der Freunde Raabes und Cäsar Flaischlens. In hohem Maße erweist sich 
auch das musikalische Genießen als gesellschaftsbildend. Pflegt die deutsche Bach- 
gesellschaft Studium und Aufführung der Werke des großen Meisters, ohne den die 
folgende musikalische Periode nicht denkbar, so macht es sich der Richard-Wagner- 
Verein zur Aufgabe, die Tradition der Bayreuther Kunst lebendig zu halten. Die 
Mozart-Gemeinde mit ihrem Sitz in Salzburg, die Brahms- und Hugo-Wolf-Gemeinde, 
in der Gegenwart um Max Reger, Richard Strauß und Hans Pfitzner entstandene 
»Gesellschaften« vervollständigen das Bild. 

Angesichts der vielfachen Zerrissenheit des gegenwärtigen Gemeinschaftslebens 
erfüllen die Tonkünstlervereine und musikalischen Kreisbildungen bis hinunter zu 
den Gesangvereinen die besondere Aufgabe, durch Pflege der Musik gewisse soziale 
Gegensätze zu mildern. Typisch ist in dieser Hinsicht das ausdrückliche Verbot des 
Kölner Männergesangvereins, innerhalb seines Rahmens Gespräche über Religion 
und Parteipolitik zu führen. 

Auch wo das Kunstgenießen nur zur vorübergehenden Gruppenbildung führt, 
wird es als Bindemittel wirksam, sei es in privatem oder öffentlichem Kreise. Von 
der Stätte des Theaters, die ihren Kunstcharakter wahrt, gilt in dieser Hinsicht 
ebenso wie vom Konzertsaale der Ausspruch Goethes im 15. Kapitel Wilhelm Meisters 
theatralischer Sendung: »Wo ist ein sichererer Platz gegen die Langeweile wie das 
Schauspielhaus, wo verbindet sich die Gesellschaft angenehmer, wo müssen die 
Menschen eher gestehen, daß sie Brüder sind, als wenn sie an der Öestalt, an dem 
Munde eines Einzigen hangend, alle in einer Empfindung schwebend emporgetragen 
werden ?« Unter dem »sanften Flügel« der schöpferischen Freude, die der Schluß- 
chor der Neunten Symphonie feiert, werden — wenigstens im künstlerischen Be- 
wußtsein — »alle Menschen Brüder«, wie feindlich sie wieder in der realen Lebens- 
sphäre einander gegenüberstehen mögen. 

Vorübergehende Gruppenbildung zur Aufnahme künstlerischer Werte ereignet 
sich auch in der Kirche. Die katholische Kirche allerdings beschränkt ihre Heilig- 
tümer auf kultische Feiern, in deren unmittelbaren Dienst sie Orgel, Instrumente 
und Chöre stellt, in erlesenen Fällen Glanzwerke vom Range einer Missa solemnis 
oder ähnlicher Schöpfungen Mozarts und Palästrinas. Die protestantische Kirche 
dagegen pflegt ihre Pforten auch außerhalb des engeren Gottesdienstes der Auf- 
führung ernsterer Werke wie Oratorien und Motette zu öffnen. Eine seit den Tagen 
Bachs erhaltene Sitte versammelt wöchentlich andächtige Lauscher in der Leipziger 
Thomaskirche, um selten gehörte Motette und andere ähnliche Darbietungen reli- 
giösen Charakters entgegenzunehmen. 

In solchem Zusammenhang darf eine so umstrittene Stätte wie das Kino nicht 
umgangen werden, bei dem Karikatur und mögliche Höhenlagen, unter- oder wider- 
künstlerische Erscheinungsformen und ernstere Leistungen reinliche Scheidung for- 
dern. Wie die allgemeine soziale Bedeutung des Kinos als »Lehr- und Kulturfilm« 
im Wachsen begriffen ist, so verdient auch die Idee seiner möglichen künstlerischen 
Auswirkung in das gebührende Licht gerückt zu werden. Erste Schauspieler ver- 
schmähen ihre Mitwirkung nicht und erzielen gerade hier durch die in Reinkultur er- 
scheinende Gebärdensprache ihre eigentümliche Wirkung. Ebenso ist das Naturschöne 
in allen seinen Formen, als Landschaften fernster Zonen, als Farben- und Bewegungs- 
spiel in Tier- und Pflanzenreich Gegenstand ästhetisch wirksamer Filmwiedergabe. 

Theater, Konzertsaal und Museum haben im 19. Jahrhundert in stetig wachsen- 
dem Maße die Aufnahme künstlerischer Werte zu einer »Massenangelegenheit« 
werden lassen. »Kunstomnibus« wurde eine besondere Erscheinung des für unsere 
Zeit charakteristischen »Omnibusprinzips«, wie es W. Sombart genannt hat. 
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Fragt man neben den gesellschaftsbildenden nach den gesellschaftsverändernden 
Wirkungen der Kunst, so gilt es zwischen äußeren und inneren Veränderungen zu 
unterscheiden. 

Man könnte alle Kunst aus der Geschichte der Menschheit streichen, ohne deren 
äußeren Ablauf wesentlich anders zu sehen. In diesem Betracht gilt von den Künsten 
ähnliches wie von den reinen Geistes- oder Kulturwissenschaften im Gegensatze zu 
den Naturwissenschaften. Auch die durch die Kunst herbeigeführten Veränderungen 
bleiben vorzugsweise auf das Innere des Menschen beschränkt und treten höchstens 
indirekt nach außen zutage, sofern in der angedeuteten Weise aus den Quellen der 
Kunst einzelnen außerkünstlerischen Faktoren des Gemeinschaftsiebens starke An- 
triebe zufließen können. Von unmittelbaren, das äußere Antlitz der Gesellschaft 
verändernden Wirkungen der Kunst könnte dort gesprochen werden, wo der Form- 
faktor in ästhetisch wirksamer Weise die realen Gebilde des öffentlichen Lebens, 
etwa Gebäude und Wohnungen, durchdringt. So ist es die besondere Idee des 
Werkbundes und der an den Namen Avenarius geknüpften Bewegung des Dürer- 
Bundes, Schönheitssinn und Nutzen zu versöhnen. Die Idee des Kunstgewerbes, 
eines zunächst paradox klingenden Unternehmens, weist in die gleiche Richtung der 
Harmonie von ästhetisch kultiviertem Geschmack und Gebrauchsgegenständen. In 
allen diesen Fällen aber sind es dennoch keine die äußere Umlagerung der Oesell- 
schaft herbeiführenden Wirkungen der Kunst. 

Im Reiche des inneren Menschen wird die der Kunst mögliche Veränderung in 
Gestalt veredelnder Einwirkungen sichtbar. Hier hat das an alle Künstler gerichtete 
Wort Schillers seinen Ort: »Der Menschheit Würde ist in eure Hand gegeben. Be- 
wahret sie! Mit euch sinkt sie, mit euch wird sie sich heben.« 

Im Wesen aller Kunst liegt die Loslösung vom harten Zwange rauher Gegeben- 
heiten, darum der Triumph der inneren Freiheit des Menschen, der mit Hilfe der 
allzeit beweglichen Tochter Jovis«, der Phantasie, sich eine neue Welt schöner Ge- 
stalten erbaut. So entreißt die Macht des Kunstwerkes den Menschen einer skla- 
vischen Hingabe an die gegebene Welt und ihren Druck. Sie ruft in ihm jene be- 
freiende Heiterkeit wach, die den »Ernst« des Lebens in seine Grenzen weist. Zu- 
gleich formt das Kunstwerk, das selbst einheitlich gegliederte Mannigfaltigkeit 
anschaulicher Elemente darstellt, den inneren Menschen und hebt ihn durch das 
Erlebnis der Form auf eine höhere Stufe des seelischen Aufbaues. Es läßt seine 
geistigen Funktionen in harmonischem Einklang schwingen und aus dem Bade der 
Schönheit geläuterter aufsteigen. Zwar bleiben solche veredelnden Wirkungen zu- 
nächst auf kurze Zeit beschränkt, doch ergreifen sie bei häufiger Wiederholung 
immer mehr von dem ganzen Menschen Besitz, ohne die Grenze aller ästhetischen 
Erziehung ganz aufzuheben. Denn solange die ästhetische Form nicht Ausdruck 
eines geläuterten Wesens, einer vertiefteren Gesinnung ist, bleibt sie in ihrem 
Werte beschränkt. 

Die so bestimmten Wirkungen der Kunst werden bereits in der sprachlichen 
Stilgebung sichtbar. »Gewählte« Ausdrucksweise hebt den, der sich ihrer bedient, 
über den »gemeinen« Alltag hinweg und stellt seinen Abstand, eine soziale »Distanz« 
her, durch deren Macht die Unbeherrschtheit und Roheit mehr oder weniger be- 
zwungen wird. Das höhere Niveau der Ausdruckskuliur erweist sich geeignet, 
Gleichgewichtsstörungen des sozialen Organismus in weitem Umfange zu verhüten. 
An der Vornehmheit des Geschmacks zerschellt mancher Widerstand der Unedlen. 

Bei der Frage nach der Erhaltung des veredelnden Charakters der Kunst taucht 
das soziologische Problem der Zensur auf. Das grundsätzliche Recht, die Notwen- 
digkeit der Zensur, erscheint wenigstens im Rahmen des heutigen Zwangsstaates 


BEMERKUNGEN. ® 229 


durch einfache Überlegungen wie die folgenden überzeugend dargetan. Man sperrt 
»gemeingefährliche« Menschen ein. Soll man gemeingefährliche Werke ungehindert 
ihren Lauf nehmen lassen? Man fesselt die Bedroher des Leibes. Soll man die 
Bedroher der Seele »ungefesselt« lassen? Die Bejahung solcher Fragen erscheint 
lebensfeindlich zu sein. Welche Werke aber, die den Anspruch auf Kunst erheben, 
sind dem »Heil der Seele« gefährlich? Diese Wertentscheidung bildet die eigent- 
liche Schwierigkeit wie jedes so auch des künstlerischen Zensurproblems. Sie hängt, 
wie jede Bestimmung über das zulässige Maß von Freiheit und Eigenbewegung 
des Individuums oder einer Gruppe, zuletzt von weltanschaulichen Gesichtspunkten 
ab. Puritanischer Eifer und Überempfindlichkeit pedantischer Sittlichkeitswächter 
nimmt auch an solchen Gegenständen Anstoß, die für ein reines und unbefangenes 
Gemüt natürliche Selbstverständlichkeit bedeuten. Eine mittlere Linie der Beurtei- 
lung wäre denkbar in Gestalt einer »Zensurbehörde«, die sich aus Vertretern und 
Parteien aller Berufe zusammensetzte.e Dennoch bliebe auch in solchem Falle der 
Befähigungsnachweis ein besonderes Problem, bei dem die Grundschwierigkeit aller 
Zensur wiederkehrt. Diese betrifft den Angriff auf die freie Selbstbestimmung, an 
deren Eigenart gemessen jede Zensurbehörde mit einem schulmeisterlichen Beige- 
schmack behaftet erscheint. Aber »indirekte«, »zwanglose« Maßnahmen zur Beein- 
flussung des Ausleseprozesses künstlerischer Gebilde dürften ein wirksamerer Weg 
sein. Sie verhüten das Gefühl unterdrückter Freiheit in den Fürsprechern zensurierter 
Werke und demgemäß das Streben nach Gegendruck und Heimlichkeit. Sie ermög- 
lichen den Vertretern abweichender Geschmacksrichiungen ihren Einfluß durch ein- 
fache Nichtbeachtung der Werke, etwa durch Nichibesuch entsprechender Schau- 
spiele, geltend zu machen. Es leuchtet ein, daß bei diesem Selbstschutz durch 
Nichtbeachtung nicht alle möglichen Schäden und Gefahren fragwürdiger Kunstwerke 
so radikal ausgeschaltet werden wie im Falle einer direkten Zensur, deren nach- 
trägliche Aufhebung dem betreffenden Werke erst recht eine besondere Betonung 
verleiht. 

Alle diese prinzipiellen Erwägungen wurden in unseren Tagen lebendig in dem 
Falle von Schnitzlers »Reigen«, der nach der Absicht des Verfassers gar nicht für 
die breite Öffentlichkeit bestimmt war. Der unerhörte Realismus, mit dem hier 
dunkle Seiten des Lebens ans Licht gezerrt werden, macht das Werturteil verständ- 
lich, daß es sich bei diesem schon unter rein dramatischen Gesichtspunkten frag- 
würdigen Stück mehr um einen Todesreigen, als um einen Lebensreigen handelt. 
Denn es bedroht die Phantasie Unreifer und Jugendlicher mit geistigem Tod und 
Verderben. 

Das Zensurproblem hat ein um so größeres Gegenwartsinteresse, als gewisse 
Grundtendenzen unseres Zeitalters dahin streben, auch den Gesellschaft erziehenden 
Wert der Kunst für einen wachsenden Teil der Volksgenossen fruchtbar zu machen. 
Volkstümliche Kunstabende, unentgeltliche Öffnung der Kunsthallen und Galerien, 
billige Neudrucke der Dichtungen aller Zeiten, Reproduktionen hervorragender Ge- 
mälde und Plastiken sichern dem Volke in wachsendem Grade den bildenden Ein- 
fluß der Kunst. Daß der Ruf solcher veränderter gesellschaftlicher Einrichtungen 
nicht ungehört verhallt, beweist die Andacht, mit der Männer und Frauen bei den 
für Gewerkschaften gegebenen Sondervorstellungen den Werken größter Dichter 
lauschen. Beweist auch die Tatsache, daß heute an manchen Orten, etwa in Köln, 
das »werktätige« Volk sich sein eigenes Theater mit ersten Kräften gesichert hat, 
wie schon gegen Ende des 19. Jahrhunderts in Berlin die Neue freie Volksbühne 
auf Bebels Veranlassung aus eigenen Mitteln der Arbeiter geschaffen wurde. 

Volk bedeutet im Falle der Kunst wie der Wissenschaft ein soziologischer Grund- 
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begriff, dessen Umfang nicht etwa auf das »arbeitende« Volk eingeengt bleibt. 
Volkstümliches »populäres« und laienhaftes Verstehen wie Vermitteln künstlerischer 
Werte decken sich in allen sozialen Schichten. Der auf seinem Gebiet ausgezeich- 
nete Gelehrte kann von den Dingen der Kunst weniger begreifen, in diesem Sinne 
also mehr zum Volk zählen als ein fein organisierter Handarbeiter, zumal vom Range 
eines Hans Sachs, oder eines Heinrich Lersch, des Kesselschmiedes. 

Schließlich bleibt auch im Reiche der Kunst wirkliches Kennertum eine Ange- 
legenheit Weniger, an Sachverständnis geknüpft und trägt insofern einen »aristo- 
kratischen« Charakter, wie jede Hochleistung des geistigen Menschen. Solche Fest- 
stellung widerstreitet nicht der recht verstandenen »Sozialisierung«e der Kunst im 
Sinne höchstmöglicher Vermittlung dieser Kulturgebiete an das »Volk< — in allen 
Schichten, aber sie gemahnt an die Grenzen ihres Zieles und der Wege zu seiner 
Verwirklichung. 

Der Einzelne denkt und forscht, entdeckt und erfindet. Der Einzelne führt den 
Pinsel und Notenstift, schafft als Bildhauer und Dichter. Das schöpferische Indi- 
viduum, mit wieviel Fäden es immer an die Umwelt geknüpft sein mag, bleibt 
auch in seiner kulturellen Tätigkeit unersetzbar durch Gemeinschaft und Gesellschaft. 

Freilegung individueller Kräfte durch geeignete äußere Entwicklungsbedingungen 
ist die wichtige, aber auch einzige Hilfe, welche die Allgemeinheit dem Einzelnen 
zuteil werden lassen kann: Hilfe zur Selbsthilfe, wie an vielen anderen Punkten des 
sozialen Daseins; Herstellung gewisser innerer Gleichheit durch Gewährung der 
Bildungsmittel, der geistigen »Produktionsmittel«, damit die natürliche Ungleichheit 
an den Tag kommen und sich auswirken kann, was an »schlummernden Kräften 
des Proletariats« nach Entfaltung drängt. 


Besprechungen. 


Dev 


O. Hesnard, Fr. Th. Vischer. Collection historique des grands philosophes. 
Paris. Librairie Felix Alcan. 1921. 8°. VI und 510 Seiten. 


Der Verfasser dieser auf zwei Bände berechneten Gesamtdarstellung Fr. Th. Vi- 
schers erblickt in dem großen Schwaben den Repräsentanten einer Epoche, für welche 
die Franzosen von jeher das größte Interesse gehabt haben. Der Übergang vom 
Deutschland der Klassik und Romantik zum Deutschland nach 1870 hat die denken- 
den Köpfe Frankreichs viel beschäftigt. Hesnards Buch ist der erste, gut vorbereitete 
Versuch, das Problem einmal gründlich historisch zu behandeln, nachdem Behaup- 
tungen und Theorien genug darüber aufgestellt worden sind. Zweifellos hat dem 
Verfasser auch die Bewunderung für die deutsche Ästhetik die Feder geführt. Das 
Hauptinteresse fällt jedoch Fr. Th. Vischer als kulturhistorischer, kulturpolitischer 
Gesamterscheinung zu. Neben der historisch-politischen und der ästhetischen Linie 
läuft als dritte die psychologische her. Hesnard hat viel menschliches Verständnis 
und eine gewisse Wärme für seinen Helden übrig. Die Psychologie und die Dar- 
stellung der Lebensumstände Vischers ist ihm ausgezeichnet gelungen. Dieser Teil 
seines Buches wird auch für deutsche Leser seinen Wert behalten. 

Die politisch - historische Bedeutung Vischers ist im Vorwort folgendermaßen 
gekennzeichnet. »Auf den bemerkenswertesten Seiten seiner Aufsätze und seiner 
Ästhetik sieht man deutlich, wie das Deutschland Goethes dasjenige Hegels und 
Bismarcks wird, man sieht, wie sich Süddeutschland, unter zahllosen Kämpfen, zö- 
gernd, widerstrebend, sich aufbäumend und revoltierend schließlich zur preußischen 
Idee bekehren läßt... Es gibt wenige deutsche Schriftsteller, die uns ebenso gut 
über die noch im Dunkel liegenden Anfänge belehren, aus denen das Deutschland 
Wilhelms Il. hervorgegangen ist« (S. II). Vischer erwacht zu innerem Leben in der 
Zeit, da das Deutschland der Spätromantik sich zum modernen Industriestaat zu 
wandeln beginnt. Die Romantiker hatten vor dem Leben der Gegenwart versagt, 
sie waren vor seinen Häßlichkeiten davongelaufen. Vischer sucht sie als guter 
Hiegelianer zu begreifen und zu überwinden. Die Verhäßlichung des Lebens, die 
er um sich gewahrt, ist für ihn ein durch die logische Entwicklung gewolltes Mo- 
ment der Geschichte. Er zieht aus dem idealistischen Pantheismus harte Konse- 
quenzen. Seine Schriften sind das Denkmal eines antiromantischen Realismus. »Ein 
Historiker darf die imponierende Gesamtheit dieser Schriften nicht übersehen, in denen 
sich ein Deutschland widerspiegelt, das, halb losgelöst von der romantischen Ideo- 
logie, dürstend nach Wirklichkeiten, Verwirklichungen, mit allen seinen, ihm 
selber noch unbewußten Kräften nach der positiven Befriedigung der ‚Weltmacht‘ 
strebt« (S. IV f.). Mit Nachdruck wird vom Verfasser das süddeutsche Element in 
Vischer unterstrichen. In dem politischen Kapitel des Buches schildert er ausführlich 
den inneren Zwiespalt, in den Vischer geriet, als es sich darum handelte, zwischen 
den Möglichkeiten eines erblichen preußischen Kaisertums und einer Vorherrschaft 
Österreichs zu wählen. Er läßt den Satz gesperrt drucken, in welchem Vischer von 
dem starken Manne spricht, der die Einheit durch Gewalt herbeiführen werde, und 
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er schließt das Kapitel mit einem wirkungsvollen Zitat aus den »Unpraktischen Apho- 
rismen« (über den Schmerz, kein Vaterland zu haben), dem er hinzufügt: »Man muß 
sich diesen Satz merken. Er gehört zu denjenigen, die den inneren Zustand einer 
ganzen Oeneration Deutscher beleuchten. Diese Generation ist schwer von zusam- 
mengepreßten Wünschen, sie ist ganz geschwellt von Instinkten, die bis jetzt noch 
von der internationalen Politik gezügelt werden — und deren Ausbruch Europa zum 
Umsturz bringen wird« (S. 378). 

Nach einer in die biographische Darstellung eingeflochtenen ausführlichen Wieder- 
gabe der ersten theologischen, kunsthistorischen und kritischen Aufsätze (Kap. 8; 9) 
beginnt Hesnard, weit ausholend, die Analyse der »Ästhetik« mit einem geschicht- 
lichen Rückblick auf die Entwicklung der deutschen Ästhetik bis zu Vischer (Kap. 10). 
Die Grundbegriffe der Kritik der Urteilskraft werden verständnisvoll referiert '). 
Schiller und Fichte werden nur gestreift; Schelling (und Solger) erfahren eine breitere 
Behandlung. Die Bedeutung Schillers für die deutsche Ästhetik nicht nur, sondern 
für die deutsche Philosophie überhaupt, ist Hesnard entgangen, was nicht zu ver- 
wundern ist, da sie auch deutschen Forschern so lange verborgen blieb. Schiller 
ist gerade nicht beim Dualismus stehen geblieben (S. 206); sein kühner Versuch, 
eine wahrhafte Synthese zu finden, macht ihn zum Vorläufer Hegels. In Vischers 
Ästhetik ist denn auch der klassisch-synthetische Geist Schillers viel mächtiger als 
der romantische Schellings und Solgers. — In dem Abschnitt über Hegel betont 
Hesnard mit Recht die in Zeit und Raum konkrete Idee als Ausgangspunkt der Ästhetik 
(S. 217ff.). Eine Darstellung der Hegelschen Ästhetik in der Art, daß das Hervor- 
gehen der Vischerschen aus ihr begreiflich würde, kann man von ihm, bei dem Fehlen 
der Vorarbeiten dafür auf deutscher Seite, nicht verlangen. Offenbar ist es dem fran- 
zösischen Forscher beim Lesen der Hegelschen Ästhetik etwas heiß geworden. Er 
bricht mitten in der Wiedergabe des ersten Bandes ab (S. 222) und geht zu Vischer 
über. Ganze sechs Kapitel sind der Ästhetik nur bis zur Kunstlehre gewidmet (Kap. 11 
bis 16). Hesnard begreift das große Werk als das Kind der Epoche; es bedeutet 
die Synthese. Leider steht seiner Wirkung die akademisch-professorale Form im Wege. 
Um den sibyllinischen Lehrsatz des Paragraphen zu verstehen, muß man zuerst immer 
den Kommentar lesen, der dahinter steht. Glücklicherweise — ich führe die folgende 
Stelle als bezeichnend für Hesnards Darstellungsweise ganz an — ist dieser Doktrinär 
auch Künstler. »In einem Augenblick, wo wir am wenigsten daran denken, werden 
wir überrascht durch irgend ein schlagendes Beispiel, das der ägyptischen Kunst, der 
hebräischen Poesie, der griechischen Tragödie, dem Roman Jean Pauls entnommen 
ist; wir sind entzückt von einer frischen künstlerischen Anschauung, angenehm unter- 
halten von irgend einem Einfall, in Erstaunen gesetzt durch einen gewagten Ausblick. 
Das sind die Belohnungen, die der geduldige Leser erhält. Von diesem verteufelten 
Menschen hat man immer etwas, und selbst unter der gewollten Trockenheit seines 
Dogmatismus gewahrt man fast stets das zitternde Leben seiner Nerven« (S. 194 f.). 

Das erste bezeichnende Merkmal der Vischerschen Ästhetik ist der rasche Fort- 
schritt von der Idee überhaupt zu den bestimmten Ideen. Hesnard faßt diesen Fort- 
schritt mit Recht als eine gut Hegelsche Tat auf. Der Realist Vischer vollendet, was der 
allzu idealistische Hegel, seinem eigenen System untreu, versäumt hat (S. 226 f., 230). 
Eine der hervorstechendsten Eigenschaften seiner geistigen Konstitution ist das Be- 
dürfnis, die Dinge zu sehen, sich die »Augen mit ihnen anzufüllen« (S. 232). Diese 


!) Die Stelle des $ 43 der Kritik der Urteilskraft über den Instinkt in Zusam- 
menhang mit der Idee des anschauenden Verstandes zu bringen, wie Hesnard 
S. 197 f. tut, ist nicht erlaubt. 
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Fähigkeit zu genauer Anschauung hängt, Hesnard spricht es zwar nicht aus, es ver- 
steht sich aber von selbst, mit der wichtigsten systematischen Eigenschaft der Vischer- 
schen Ästhetik zusammen, daß sie nämlich dem Individuum, der Zufälligkeit, eine 
größere Rolle einräumt, als der spekulative Idealismus vorher getan hatte. Damit 
bringt sie ein wichtiges Moment in die Philosophie der Zeit. Hegel hat, wie Vischer 
sagt, den Begriff »überall zu schnell« gefunden. Die Ästhetik gibt dem Zufall sein 
Recht zurück '),. Die Herausarbeitung dieser Seite des Vischerschen Werkes ist eine 
der glücklichsten Partien des Buches von Hesnard (S. 233 ff., vgl. S. 504). — Ausführlich 
referierend wird das Verhältnis des Schönen zu Religion, Moral und Philosophie dar- 
gestellt. Zu Beginn des 14. Kapitels, bei der Wiedergabe des Abschnitts über das 
»Schöne im Konflikt seiner Momente«, findet Hesnard das glückliche Wort, Vischer 
zeige sich hier hegelischer als Hegel (S. 274, vgl. S. 404). In Hegels Vorlesungen er- 
scheinen das Erhabene und das Komische nur als historische, nicht auch als logische 
Modifikationen; Vischer macht sie zu notwendigen dialektischen Momenten der Idee 
des Schönen (S. 275). — Mit gutem philosophischem Instinkt, wenn auch immer nur 
referierend, behandelt Hesnard den Übergang von der Metaphysik des Schönen ins 
Reich des Naturschönen (S. 307 ff.). Im einzelnen finden Vischers »unbezahlbare Be- 
merkungen eines Kenners« über die Katzen und die »erstaunliche Seite«, wo die 
Eigenart des Hundes dargelegt wird, gebührende Bewunderung (S. 317). Über die 
Kapitel, welche die Paragraphen der Äsihetik von der Phantasie (Kap. 16) und von 
den Künsten (Kap. 19—22) behandeln, ist nichts Besonderes zu bemerken. Der Ver- 
fasser sieht das Leben, das in Vischers Darstellung immer zirkuliert, mag auch in 
kunsthistorischer Hinsicht das meiste, was er schreibt, heute überholt sein. Vischer 
versetzt uns immer in das »Herz der Dinge«. Er hat erlebt, was er schreibt. »Es 
gibt viele Seiten, die nicht streng in den abstrakten Rahmen der Anlage gehören, die 
ganz einfach Geständnisse»s Bekenntnisse eines Liebhabers des Schönen sind« (5. 450). 

Betrachtet man Hesnards Darstellung der Ästhetik im ganzen, so kann man ihr 
das Lob einer guten, geschmackvollen und geschickten Zusammenfassung nicht vor- 
enthalten. Wenn auch nicht alle wesentlichen Seiten des großen Werkes heraus- 
kommen, so ist doch das Hauptsächlichste da. Ein Mangel muß es genannt werden, 
daß der in der Ästhetik sich schon sehr kräftig regende, wenn auch in den Begriffen 
nur gelegentlich gestreifte Formsymbolismus Vischers nicht genug hervortritt. Erst 
in dem zusammenfassenden Schlußabschnitt weist der Verfasser auf das »Leihen« 
hin, das besonders in Vischers Naturschilderungen eine so große Rolle spielt; zu- 
gleich deutet er die Beziehung dieser Seite zur Lehre von der Einfühlung wenigsten 
an (S. 502 f.). 

Es wurde schon gesagt, daß der biographische und psychologische Teil des Buches 
für den deutschen Leser der anziehendste und wertvollste sei. Inhaltsangaben sind 
schließlich nur für Leser von Interesse, denen die Werke nicht zugänglich sind. Uns 
Deutschen sprudelt ja zum Glück die Quelle. (Ich mache hier auf die schöne Neu- 
ausgabe der Ästhetik Vischers aufmerksam, die sein Sohn Robert Vischer bei Meyer 
& Jessen in München veranstaltet hat.) Bei der Biographie kommt Hesnard ein 
glückliches Charakterisierungsvermögen und die Eleganz seines nationalen Stils zu- 
statten. Es muß anerkannt werden, daß er sich auch der schwäbischen Umwelt seines 


1) Der Satz, den Hesnard S. 338 in deutscher Sprache, ohne Auslassungszeichen 
anführt: »Alles Leben ist wesentlich die Geschichte der Aufhebung des Zufalls«, 
lautet bei Vischer freilich nicht unbeträchtlich anders: »Alles Leben, alle Geschichte, 
alle Bewegung des Geistes in jeder Sphäre ist wesentlich diese Geschichte der Auf- 
hebung des Zufalls« (Vischers Ästhetik, 2. Aufl, München 1922, I. Bd., $ 41, S. 121). 
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Helden mit Liebe angenommen hat. Er hat sich nicht mit einer abstrakten Lebens- 
beschreibung begnügt, sondern Vischer im historischen Zusammenhang mit seiner 
Heimat gezeigt, wie ein guter Chronist vorgehend, der auch das Abgangszeugnis des 
Blaubeurener Seminars nachzusehen nicht verschmäht (S. 11 f.). Das Tübinger Stift ist 
vortrefflich gezeichnet. Wie ein Novellenanfang liest sich der Beginn des Horrheimer 
Kapitels: »Auf seiner ländlichen Seelsorgerstelle von Horrheim führt der junge Vikar 
ein idyllisches und gelehrt beschäftigtes Dasein. Er predigt, lehrt den Katechismus, 
tauft und traut. Am Morgen wirft er von seinem Fenster aus den Hühnern und 
Enten Körner zu; dann vertieft er sich in die Lektüre der ‚Phänomenologie‘. Abends 
schließt er sich von neuem ein, aber diesmal nicht, um Hegel zu lesen. Er zieht 
aus seinem Pult ein Heft mit Versen... .« (5.37). Lebendig ist auch die Schilderung 
der großen Reise von 1839—1840 (Kap. 7). Die Jahre eifriger publizistischer und 
akademischer Wirksamkeit in Tübingen (Kap. 8), der »Fall Vischer« (Kap. 9) werden 
dargestellt. Mit der Schilderung der politischen Tätigkeit Vischers im Jahre 1848 
(Kap. 17) und des Aufenthalts in Zürich (Kap. 18) schließt der biographische Teil 
des Buches, das nur die gleichsam »heroische« Periode in Vischers Leben behandelt 
(5. 508), ab. Die Anlage des Buches, in welchem lange, überlange, doxographische 
Abschnitte mit biographischen Kapiteln wechseln, erschwert anfangs die Übersicht. 
Doch rechtfertigt sich die Anordnung schließlich dadurch, daß auf diese Weise ein 
volles und gerundetes Bild der inneren und äußeren Existenz Vischers erreicht wird. 

Hesnard hat jede Seite der reichen Natur Fr. Th. Vischers zu Wort gelangen 
lassen: den Menschen wie den Politiker, den Schriftsteller, den Philosophen und den 
Dichter. Es ist ihm insbesondere gelungen, die gegensätzlichen Züge in Vischers 
Begabung und Charakter klar darzustellen, ohne jemals das Gefühl dafür vermissen 
zu lassen, daß man es hier mit einer ungewöhnlich einheitlichen und geschlossenen 
Persönlichkeit zu tun hat. Scheitern dagegen mußte der Versuch, eine Art Gesamt- 
abschätzung der historischen Leistung und Bedeutung Vischers zu geben. Das liegt 
freilich nicht an der Person, sondern an der Nationalität des Autors. Uns selbst, 
die wir in der Entwicklung, in der Vischer einen so wichtigen Platz einnimmt, noch 
mitten darin stehen, würde ein abschließendes Wort schwer fallen. Was ein außen- 
stehender Betrachter sagen kann, das sagt Hesnard. Aber das ist nun einmal nicht 
das letzte. Hesnard sieht wohl, daß der Idealismus der Generation, in welche 
Vischer gehört, einem religiösen Grundgefühl Ausdruck verleihen soll. Er erkennt 
den gewaltigen Auftrieb der Epoche. Aber er sieht diesen Auftrieb gleichsam nur 
als einen physischen, nur im Zusammenhang mit der Zeit, an deren Schwelle Vischer 
steht, der Zeit Wilhelms II. Was er nicht sieht, nicht sehen kann, ist die weit über 
diese Epoche hinausreichende Kraft der Ideen, in deren Dienst Vischers Leben ver- 
floß. Hesnard sieht scharf das Harte, Eckige, Unausgeglichene in Vischer und seiner 
Zeit. Er zeichnet den »charakteristischen Umriß eines Mannes, der noch tief im 
alten Deutschland steckt, aber eben daran ist, sich davon loszulösen, und dessen Be- 
wegungen, leidenschaftlich und konvulsiv, verzweifelt und widersprüchlich, in jedem 
Augenblick den Wert eines geschichtlichen Dokuments besitzen« (S. 500). Das, 
worin Vischer den Standpunkt eines dem modernen Deutschland angepaßten Hegelia- 
nismus überschreitet, ist nach Hesnard etwas ganz Persönliches. »Wir haben hier 
einen Philosophen vor uns, der Sinne hat, eine »Natur«, eine anspruchsvolle »Natur- 
bestimmtheit«, die ihre Rechte verlangt; einen Nervenmenschen mit zarter und emp- 
findlicher Haut, der unter den Stößen der Wirklichkeit unendlich leidet, dessen tiefer 
Optimismus aber stets über jede Niedergeschlagenheit triumphiert. Dem Sucher ab- 
strakter letzter Formeln, der manchmal zur »Grübelei« neigt, steht der sinnliche Be- 
trachter zur Seite, der fröhliche Spaziergänger, der Waldläufer, der Tierfreund« usf. 
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(5.500). Hesnard sieht jedoch nicht, daß in dieser Verbindung von Leben und 
Denken, von leidenschaftlicher Partikularität und ebenso leidenschaftlicher Univer- 
salität etwas typisch deutsches ist, etwas, das nicht nur als Eigentum eines ein- 
maligen Individuums betrachtet werden kann. Es ist dasjenige, was den Deutschen 
über die Epoche, deren Anfang Vischer nicht ohne dunkle Ahnungen noch erlebte, 
in nicht allzuferner Zeit wieder hinausführen wird. 

München: Alfred Baeumler. 


Richard Müller-Freienfels, Die Philosophie der Individualität. 2, 
durchgesehene Auflage. Leipzig, F. Meiner Verlag, 1923. 289 S. 


Der Glaube an die Einheit des Ich scheint dem Verfasser dieses Buches nur 
der »Bequemlichkeit« gewisser Philosophen seinen Ursprung zu verdanken. Das 
Ich ist stets ein vielfältiges. »Wir sind niemals ganz wir selbst« (S.55). Die Ein- 
heit ist ein »fiktiver«e Wert, der aber für unser soziales und geistiges Leben unent- 
behrlich ist. Die »Finanzwirtschaft« zahlt ja auch mit Papier! »Wir schwören am 
Altar Treue und glauben dem Schwur des anderen Teils, weil wir wenigstens als 
Fiktion mit einer Identität und Konstanz der Individualitäten rechnen müssen« 
(5. 1390). — An diesem Beispiel ist der philosophische Tiefgang des Werkes mit dem 
lockenden Titel zu ermessen. Müller-Freienfels stellt sich, unter Vorsichtsmaßregeln, 
auf den Standpunkt des modernen Irrationalismus. Sein Ton gegenüber der Ver- 
nunft bleibt familiär. »Eine schöne Sache also die Vernunft und doch ein klein 
wenig philiströs!« (S. 136). 

Unter verschiedenem anderen kommt Müller-Freienfels auch auf die Erfassung 
der Individualität durch bildende Kunst und Dichtkurst zu sprechen, wobei er 
jedoch nichts als den Gegensatz »klassischer«e und »germanischer« Charakterdarstel- 
hung, zudem in nachlässiger Umschreibung, vorzutragen hat (S. 140 ff.). — Die Ent- 
deckung schließlich eines »irrationalen Denkens«, das man Instinkt oder Intuition 
nennt (S. 221), ist nicht mehr ganz neu, und durch die Entgegensetzung von »Materie«< 
und »Leben« (S. 228) dürfte die Philosophie der Individualität so wenig einen Fort- 
schritt gemacht haben, wie durch die grundlegende Feststellung, daß neben der 
Irrationalität auch »Tendenzen zur Rationalisierung« einen Wesenszug der Individua- 
lität ausmachen. Leider kann man das Buch nicht einmal zur Einführung in die 
durch den Titel angedeuteten Fragen als geeignet empfehlen, da die muntere Leichtig- 
keit, mit der hier die schwierigsten Probleme der Philosophie ihre Erledigung finden, 
mehr Verwirrung als Nutzen stiften muB. 

München. Alfred Baeumler. 


Anton Faistauer, Neue Malerei in Österreich. Betrachtungen eines Malers. 
Amalthea-Verlag, Leipzig-Wien-Zürich. 


Der Salzburger Maler Faistauer ist unstreitig einer der Führer der jungen öster- 
reichischen Künstlergeneration. Von expressionistischen Anfängen herkommend, 
hat sich Faistauer bald von der Grimasse und der unechten Primitivität einer ver- 
fehlten Neugotik befreit, und heute bereits eine ruhige, abgeklärte künstlerische 
Form des malerischen Stiles gefunden. Wenn natürlich auch Nachklänge nicht fehlen, 
so ahmen seine neuesten Fresken für die Morzgerkirche in Salzburg, die in der 
diesjährigen Herbstsezession in Wien zu sehen waren, das Barock nach mit seiner 
prunkvollen Linienführung, seinen ungebrochenen Farben und starken Bewegungen. 

Doch wir haben uns nicht mit dem Maler, sondern mit dem Ästhetiker Faistauer 
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zu beschäftigen. Und hier ist das neue Buch ein beachtenswerles Zeugnis für die 
Abkehr vom Expressionismus. 

Der Expressionismus ist heute schon überwunden; ja, er ist bereits provinziell 
geworden. Paris, das (so ungern wir diesen Satz heute niederschreiben) in den 
letzten Jahrzehnten tonangebend für die europäische Malerei war, geht einem neuen 
Klassizismus entgegen. Picasso predigt nun statt des Futurismus den Passeismus, 
und malt im Stile des vielgescholtenen Klassizisten Ingres; Matisse hat eine ähnliche 
Wandlung durchgemacht; Derain scheut sich nicht, die »braune Tunke« der alten 
Niederländer, mit welcher der Impressionismus ein Ende machte, in seinen Bildern 
neu aufleben zu lassen. Deutschland folgt nach; allenthalben scheint sich aus dem 
Chaos ein Kosmos, aus dem Expressionismus ein neuer Klassizismus zu gebären. 

Wenn auch Faistauer keine letzten Lösungen gibt (denn der Umschlag vom 
Expressionismus zum Klassizismus ist unstreitig Symptom einer allgemeinen Umstel- 
lung unseres gesamten Lebensgefühles), so ist sein Verdienst doch gar nicht hoch 
genug einzuschätzen. In diesem Buche bricht — meines Wissens zum ersten Male — 
ein deutscher Künstler mit der verlogenen Phraseologie des Expressionismus und 
stellt derselben wieder den Willen zur reinen Kunst entgegen. Manche Ausfüh- 
rungen Faistauers, so die über die Zusammenhänge des Expressionismus mit dem 
Osten, mit der Gotik, mit dem Dekorativen, mit dem Primitiven sind außerordent- 
lich klug und klar. Als Anknüpfung für seine ästhetischen Betrachtungen gibt er 
eine Charakteristik der Maler Klimt, Schiele, Wiegele, Kolig, Kokoschka und Kubin, 
die, unterstützt durch sehr schönes Bildermaterial, als eine Einführung in die zeit- 
genössische österreichische Malerei dienen kann. 

Die klassische Formfreude Wiegeles, der barocke Überschwang Koligs, der ver- 
bissene Subjektivismus Kokoschkas scheinen Faistauer die Grundtendenzen der 
jungen Österreichischen Kunst auszusprechen. Gegenüber dem Expressionismus, 
der alle Brücken zur Historie abbrechen wollte (und nicht konnte), und der verächt- 
lich auf das Handwerkliche in der Kunst herabsah, finden wir wieder den Willen 
zu kontinuierlicher Entwicklung, und den Willen zur handwerklichen Tüchtigkeit, 
aus welcher allein eine große Kunst entspringen kann. Wir glauben, daß das neue 
Buch geeignet ist, mit vielen phrasenhaften und snobistischen Ideologien aufzuräu- 
men und so mitzuhelfen beim Wiederaufbau der modernen Kunst. 


Kufstein. 
Ludwig von Bertalanffy. 


Hans Fehr, Das Recht im Bilde. Mit 222 Abbildungen. Eugen Rentsch Ver- 
lag, Erlenbach-Zürich, München u. Leipzig, 1923 (Fehr, Kunst u. Recht Bd. I). 


Der angesehene Heidelberger Rechtshistoriker will in drei Bänden »Kunst und 
Recht« in ihren Wechselbeziehungen schildern, der zweite Band soll das Recht in der 
Poesie vom Nibelungenliede an, der dritte Band soll die Poesie im Recht nach dem 
großen Vorbilde Jakob Grimms geben. Hier liegt das Recht in der bildenden Kunst, 
genauer eigentlich nur in der malenden und zeichnenden Kunst vor, von plastischer 
Kunst findet sich nicht viel (die Rolandsbilder, die Breslauer Staupsäule, der Frei- 
heitsstein von St. Gallen, ein interessantes Grabmal eines hingerichteten Ritters usw.); 
die Architektur, die viel zu bieten hätte, und die Gartenkunst sind ganz ausge- 
schieden, auch von Münzen findet sich leider gar nichts. Aber in dem gewählten 
Rahmen hat der Verfasser ein überaus reichhaltiges, kostbares Material in mühe- 
voller Sammlung zusammengetragen, das er freigebig vor dem Leser und Beobachter 
ausbreitet. Es sind zum größten Teile Kostbarkeiten der älteren deutschen Kultur- 
welt von hohem Werte, die er hier in anschaulicher Weise einem weiten Kreise 
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Gebildeter zugänglich macht, die er vor allem aber auch dem Rechtshistoriker vor- 
führt, der sich ihrer für Forschung und Lehre bedienen kann. Ein erheblicher Teil 
der Abbildungen ist schon an verschiedenen, zerstreuten Stellen publiziert, ich er- 
innere nur an das 1917 veröffentlichte Hamburger Stadtrecht von 1497 mit seinen 
schönen Miniaturen, an die älteren Drucke von Petrarkas Trostspiegel, die Bam- 
berger Halsgerichtsordnung usw., dazu kommen zahlreiche Einzelblätter aus der 
Sammlung des Germanischen Museums und anderes. Aber ein sehr großer Teil 
der Bilder ist zum ersten Male veröffentlicht. Vor allem sind hier die außerordent- 
lich wertvollen Bilder der Schweizer Chroniken und Sammlungen zu erwähnen, die 
der Verfasser in dankenswerter Weise ans Licht bringt, insbesondere die Chro- 
niken der beiden Schilling von Bern und Luzern, Schwedolers, Silberysens, Tschacht- 
lans, die Sammlung des J. J. Wik von Zürich; weiterhin aber auch die feinen Minia- 
turen des Codex Baldwini Treverensis und anderes. Die Auswahl ist sehr geschickt 
getroffen, es wird ein volles Bild des alten Rechtswesens gegeben, beginnend in 
der Hauptsache mit Darstellungen des 13. Jahrhunderts, mit einigen Ausläufern in 
das 18. Jahrhundert, in einigen Einzelheiten sogar in das 19. Jahrhundert hinein- 
reichend. Bei weitem das Schönste bietet dabei das eigentliche Mittelalter und die 
Übergangszeit, das 16. und 17. Jahrhundert bringt dann hauptsächlich die abschrecken- 
den Bilder einer fürchterlichen Strafjustiz. Diese letzteren überwiegen beim Anblick 
des Ganzen zunächst stark; auch der abgehärtete Jurist wird von einem Grauen be- 
schlichen werden, wenn er dieses massenhaft wiedergegebene Köpfen, Hängen, Er- 
tränken, Pfählen, Rädern, Ausdärmen, Vierteilen, Foltern, Prügeln usw. betrachtet. 
Es sind Orgien des Sadismus, die sich da ausbreiten, und man sieht mit Entsetzen, 
daß diese furchtbaren Strafen nicht nur auf dem Papier standen, sondern in raffi- 
niertester Weise ausgeübt wurden. Dieses Überwiegen der Marterszenen steht im 
Gegensatze zu dem Umstande, daß die Strafexekution innerhalb des Rechts einen 
so breiten Raum im ganzen gar nicht einnimmt, wie überhaupt nur der Nichtjurist 
im Strafrecht den Kern des Rechts zu erblicken pflegt. Aber die Betonung dieser 
Dinge im vorliegenden Werke ist trotzdem natürlich. Das Recht ist ein Erzeugnis 
menschlichen Denkens, Fühlens und Wollens. Daher ist es nur da sinnlich wahr- 
nehmbar, wo es sich unmittelbar in menschliche Handlungen umsetzt, und sichtbar 
werden diese Handlungen — abgesehen vom geschriebenen Wort — hauptsächlich 
in menschlichen Körperbewegungen bei der Durchführung des Rechtszwangs. Daher 
wird die bildliche Darstellung sich hauptsächlich auf diesen beziehen, und zwar vor- 
zugsweise auf den Strafrechtszwang, nur ausnahmsweise (vgl. Abb. 188, 203) auf den 
Zwang im Privatrechte. Daneben kennt das ältere Recht aber freilich noch ein weites 
Gebiet, in dem die Rechtshandlungen sichtbar werden: nicht nur die Haupt- und 
Staatsaktionen, wie Krönungen, Reichstagssitzungen, der gerichtliche Prozeß mit Be- 
weiserhebungen, Urteilsspruch, Ladungen gehören dahin, sondern auch die Begrün- 
dung der Rechtsverhältnisse durch symbolische Akte wie Belehnungen, Grundeigen- 
tumsübertragungen und -belastungen, Vertragsschlüsse, Bürgschaftsübernahmen, Testa- 
mentserrichtungen usw. werden vor Zeugen oder Gericht oder auf offenem Markt 
sichtbar gemacht, während sie heute in der äußeren Form mehr verblaßt sind. Alle 
diese Dinge hat Fehr in großem Umfange durch Bilder belegt, und dieser Teil seiner 
Sammlung bietet besonderes Interesse. Beide Arten von Darstellungen aber hat er 
mit eingehenden Erläuterungen versehen. Zunächst gibt er bei den einzelnen Ab- 
schnitten einige allgemeine Erörterungen über das alte deutsche Recht, die für den 
Nichtjuristen wie für die (leider zahlreichen) rechtshistorisch nicht gebildeten Juristen 
bestimmt sind. Dann aber folgen Erörterungen zu den einzelnen Bildern, welche zur 
Beschreibung des Bildes ein reiches zeitgenössisches Material heranziehen, das auch 
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für den Rechtshistoriker große Bedeutung besitzt. Eine rechtshistorische Auswertung 
der einzelnen in den Abbildungen hervortretenden Probleme, wie sie in vorbild- 
licher Weise v. Amira in seinen Schriften über die Handgebärden des Sachsenspiegels 
und über die Todesstrafen gegeben hat, konnte begreiflicherweise in dem gesteckten 
Rahmen nicht erfolgen. Der Verfasser wird sicher in den späteren Bänden, die not- 
wendig einen etwas anderen Charakter tragen müssen, darauf zurückkommen. Was 
er uns bietet, ist jedenfalls hohen Dankes wert und wird jedem Rechtshistoriker für 
die Forschung und besonders auch für die Lehre lieb sein. Daß eine spätere Er- 
gänzung nach der Seite der germanischen Schwester- und Tochterrechte, namentlich 
des italienischen, französischen und englischen Rechts, sehr wünschenswert wäre, 
ist schon aus künstlerischen, aber auch aus juristischen Gründen ohne weiteres 
klar — vielleicht führen den Verfasser seine Arbeiten in seiner Schweizer Heimat, 
in die er jetzt zurückzukehren sich anschickt, zur Erfüllung dieses Wunsches. 


Berlin. 
Ernst Heymann. 


Der Kunsthistoriker hat dem vorstehenden Urteil des Juristen nur weniges hin- 
zuzufügen, da das Buch, abgesehen von einigen in der Einleitung leider mehr ange- 
deuteten als ausgeführten historischen Parallelen zwischen »Kunst«e und »Recht«, 
den Nichtfachmann kaum reizen kann. Der rein ästhetische Wert des Buches tritt 
vollkommen hinter dem historisch-juristischen zurück. Die aus sachlichen Gründen 
der Stoffgliederung erfolgte Zusammendrängung von qualitativ, technisch und stili- 
stisch sich gegenseitig befehdenden Abbildungen bringt vielmehr einen Gesamtein- 
druck zustande, der für ein einigermaßen empfindliches Auge eher einem Gemetzel 
als einer Ordnung gleicht. So reichhaltig und wissenschaftlich ergiebig die Sammlung 
der Dokumente aus dem 14.—16. Jahrhundert genannt werden mag, so wenig glück- 
lich ist die Auswahl der Abbildungen aus den nachfolgenden Zeiten vom Barock bis 
zum 19. Jahrhundert geraten. Hier ist nur allzuoft zu minderwertigen Beispielen 
gegriffen worden, wo künstlerisch vollwertige Denkmäler zu Gebote standen. So 
lag kein Grund vor, die Greuel der Inquisition durch das späte Gemälde eines 
E. Lucas aus dem 19. Jahrhundert zu illustrieren, da die unvergleichlich genialeren Dar- 
stellungen eines Goya zur Verfügung standen, von denen auch nicht eine einzige 
Probe gebracht wird. Ebenso wäre dem kunsthistorisch interessierten Betrachter 
statt des kindischen Bilderbogens mit der »Erschießung des Aufrührers R. Blum« 
gewiß einer der grandiosen Würfe aus der reichen juristischen Schatzkammer des 
großen Daumier hundertmal willkommener gewesen. So darf — immer vom Stand- 
punkt des juristischen Laien aus — im allgemeinen gesagt werden, daß der Titel 
des Buches Erwartungen erweckt, die unerfüllt bleiben. Vergeblich sucht man nach 
den herrlichen Darstellungen, in denen die italienische Kunst vom Mittelalter bis 
zu Raffael der Größe und Würde der heiligen Justitia durch Kunstschöpfungen höch- 
sten Ranges gehuldigt hat. Statt dessen stellt sich, namentlich bei der Betrachtung 
des so überaus reichlich mit Greuelszenen aus der Folterkammer dreier Jahrhunderte 
ausgestatteten Mittelteils des Buches, bei dem nicht kriminalistisch interessierten 
Leser das Gefühl ein, daß ihm weit eindringlicher (und nicht ganz ohne sadistischen 
Beigeschmack) das Unrecht im Bilde vorgeführt werde als das Gegenteil. 

Da das Schwergewicht der Arbeit jedoch auf der Ausbeutung der germanischen 
Bilderquellen des Mittelalters und der Renaissance liegt, so können diese Ausstel- 
lungen den soeben von maßgebendster Seite bestätigten fachwissenschaftlichen Wert 
des Buches nur bedingt beeinträchtigen. Die Enttäuschung, mit der der Nichtjurist 
das Buch aus der Hand legt, könnte immerhin gemildert werden, wenn die Publi- 
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kation den bescheideneren Titel »Bilder zur deutschen und schweizerischen Rechts- 
pflege des 14.—16. Jahrhunderts« trüge. 
Berlin. Edmund Hildebrandt. 


Hans Prinzhorn, Bildnerei der Geisteskranken. Ein Beitrag zur Psycho- 
logie und Psychopathologie der Gestaltung. Mit 187 zum Teil farbigen Ab- 
bildungen im Text und auf 20 Tafeln. Verlag von Julius Springer, Berlin 1922. 
VIII und 361. 


Die Heidelberger psychiatrische Universitätsklinik besitzt eine sehr umfangreiche 
Sammlung von Bildnereien der Geisteskranken. Hans Prinzhorn, der sich um das 
Zustandekommen dieses hervorragenden Studienmaterials die größten Verdienste er- 
worben hat, unterbreitet nun in dem stattlichen, vorzüglich illustrierten Bande die 
Ergebnisse seiner Arbeit. In weiser Sichtung werden Malereien, Zeichnungen, 
Skulpturen usw. vorgeführt, und Prinzhorn begnügt sich nicht damit, einsichtsvolle 
Krankengeschichten zu liefern; er versucht Deutungen und strebt danach, den spröden 
und neuartigen Stoff in große Forschungszusammenhänge einzubauen. Ein anderer 
wäre kaum für diese schwierigen Erwägungen so geeignet gewesen wie eben Prinz- 
horn, der neben gründlicher philosophischer und psychologischer Schulung eine ge- 
diegene psychiatrische Ausbildung mitbringt und außerdem eine künstlerisch leben- 
dige und empfindsame Persönlichkeit ist. Gerade seine geisteswissenschaftliche 
Orientierung — im Oegensatz zu einer rein naturwissenschaftlichen — läßt ihn die 
Probleme so tief erfassen und verankern, daß ihre ganze Fruchtbarkeit und Weite 
sich offenbaren. 

Was den Nervenarzt allein angeht, ist Sache seiner Fachzeitschriften. Aber auch 
der psychiatrische Laie sieht leicht ein, daß sich durch bildnerische Gestaltungen 
Zugänge zu verschrobenem und abwegigem Seelenleben eröffnen; Zugänge, die bis- 
weilen nicht weniger ergiebig sind als sprachliche Äußerungen. Zumal in den selt- 
samen Fällen, wo Bildwerke voll eindringlicher Wucht und seelischen Reichtums 
uns gegenübertreten, während die Verständigungsmöglichkeit durch Worte fast er- 
loschen ist. Prinzhorn — unschwer begreiflich, daß er sich in sein Material ver- 
liebt — greift einmal sogar zu dem Vergleich mit Grünewald, dem genialen Schöpfer 
des Kolmarer Altars. Ich las in diesen Tagen von einer Verhandlung gegen eine 
vertierte Kellnerin, die ihrem Mann haßdurchtränkt entgegenschrie: »Ich werde dich 
so zugrunde richten, daß von dir nur die Augen übrig bleiben werden, um deinen 
Untergang zu beweinen.«e Diese Sätze könnte ein Strindberg oder ein Dostojewski 
geschrieben haben. Aber jenes Mädchen war gewiß kein Strindberg oder Dosto- 
jewski. Man sollte nicht gelegentliche Bruchstücke miteinander vergleichen, sondern 
muß Werk gegen Werk, Person gegen Person setzen: da werden die Unterschiede 
und Gegensätze deutlich greifbar. Prinzhorn betont selbst, daß beim Schizophrenen 
die Einfälle häufig hemmungslos sich aneinanderreihen, wodurch aus dem triebhaften 
Rhythmus seiner Strichführung manchmal eine äußere formale Einheitlichkeit sich 
ergibt, der eine innere stoffliche nicht entspricht. »In günstigen Fällen schließen 
sich die beiden an sich divergenten Tendenzen — nämlich Stoffgestaltung und formale 
Einheitstendenz — wohl einmal ohne bewußte Führung zusammen; dann entstehen 
Werke, die auf dem Boden ernsthafter Kunst gewertet werden müssen. Meistens 
aber macht der Gestaltungsvorgang sozusagen kurz vor der eigentlichen Schöpfung 
halt — die Einfälle bewahren sich noch ihr selbständiges Dasein, ohne sich einer 
Obervorstellung einzuordnen; die Eigenbewegung der Elemente hält sich noch un- 
abhängig von dem Rhythmus des Gesamtwerkes. Oder aber dieser Rhythmus setzt 
sich rücksichtslos durch und vergewaltigt die Einzelform — was bei weitem häufiger 
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ist.c Wo wir Ähnlichkeiten oder Gleichheiten begegnen, ist natürlich der Krankheits- 
prozeß nicht die bewirkende Macht, es bedarf vielmehr stets der behutsamen Frage, 
wie die Krankheit den künstlerischen Charakter beeinflußt. Selbst wo sie ihn gleich- 
sam mobilisiert, erzeugt sie ihn doch nicht. Aber der Kranke erfährt vielleicht Er- 
schütterungen, die der Gesunde gemeinhin nicht kennt; sein Oefühlsleben wird auf- 
gepflügt in einer Weise, die nach Ausdruck schreit; Visionen bedrängen ihn. In 
seiner mustergültigen pathographischen Analyse über »Strindberg und van Gogh« 
(1922) sagt Karl Jaspers: »Man könnte über die Tatsache der Verbindung subjek- 
tiver Tiefe mit beginnender Geisteskrankheit Reflexionen anstellen; daß so oft in der 
Welt das Oegensätzliche aneinander gebunden, das Wertpositive durch Wertnegatives 
erkauft werden muß. Es könnte vielleicht die größte Tiefe des metaphysischen Er- 
lebens, das Bewußtsein des Absoluten, des Grauens und der Seligkeit, im Bewußt- 
sein der Empfindung des Übersinnlichen da gegeben sein, wo die Seele so weit 
aufgelockert wird, daß sie als zerstörte zurückbleibt.«e Und häufig versinken kriti- 
sche Hemmungen, die den Normalen zügeln und einschließen, dann brechen — in- 
haltliche und formale — Kühnheiten durch, die stärkstes Verwundern erregen, und 
doch an sich nicht wunderbarer sind als manche Kühnheiten des Kindes. Ferner 
scheint mir die bei seelisch Erkrankten häufige Tendenz zur bildlichen Darstellung 
— die ganze Freudschule handelt von ihr — bisweilen der künstlerischen Gestaltung 
förderlich. Statt des abstrakten, satzförmigen Gedankens tritt ein Bildsymbol auf. 
Der abstrakte Satz wird wörtlich genommen und in einer bildhaften Szene zur Dar- 
stellung gebracht. Ernst Kretschmer (»Über Hysterie« 1923) gibt einmal folgendes 
Beispiel: »Das ‚Kopfverlieren‘ wird mit einer drolligen Deutlichkeit dureh den Fall 
des Kopfes in den Waschzuber versinnbildlicht. Auf diesem Wege finden wir ebenso 
ganz abstruse Symbole wie auch ungemein packende. Ihre künstlerische Wertigkeit 
ist vom Kranken her gesehen oft nur ‚zufällig‘. Auch dürfen wir nicht vergessen, 
daß keineswegs bloß seelische Erkrankungen unter Umständen produktives Schaffen 
günstig beeinflussen oder mobilisieren können.« Ich führe nur ein Beispiel an: ein 
sehr tüchtiger Offizier büßt im Kriege beide Beine ein. Das lange Krankenlager 
weckt philosophische Betrachtungen; es werden wissenschaftliche Werke gelesen. 
Endlich entsteht die Neigung, einen gelehrten Beruf zu wählen. Und der vormalige 
Offizier bewährt sich ausgezeichnet in ihm. Sicherlich hat nicht der Verlust der 
beiden Beine die wissenschaftliche Begabung »hervorgerufen«, aber er zeitigte eine 
Konstellation, in der diese Begabung sich durchsetzen und entfalten konnte. Solche 
Gelegenheiten bieten zuweilen auch ganz andere Lebenslagen. jeder kennt die 
überschwengliche Poesie der Pubertät und der Bräutigamszeit. Die ferne Geliebte 
wird ersehnt. Was die Wirklichkeit nicht schenkt, besingt verherrlichend das Lied. 
Doch diese Spannungen glätten sich, wenn Traum Erfüllung wird. Und die im 
Leben gestrandete Frau, der vom Leben ausgeschiffte Mann: sie flüchten häufig in 
die tröstenden Arme der Kunst. Aber diese Gelegenheitsdichter — diese Notdich- 
ter — versanden doch meist in banalem Dilettantismus, in verstiegener Program- 
matik oder chaotischer Gefühlsschwelgerei, wenn nicht in dürrer Konvention. Die 
günstigste Mobilisierungsbedingung fruchtet eben wenig, wenn es nichts zu mobili- 
sieren gibt. Gleiches gilt vom Geisteskranken. Das weiß Prinzhorn sehr wohl, 
aber man muß immer wieder den verführerischen Gedanken an »übernatürliche 
Wunder« ablehnen, besonders in unserer Zeit, wo jegliche Mystik bunte und giftige 
Blüten treibt. (Vgl. auch die Schrift von Richard A. Pfeifer, Der Geisteskranke und 
sein Werk 1923.) 

Gerade nach Abstreifung aller umnebelnden Verdunkelung erschließt sich unge- 
heure Problematik, voll lockender Aufgaben. Vergleichende Psychologie und Ent- 
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wicklungspsychologie gewinnen neuen Stoff und neue Ziele. Wie verhalten sich 
die Bildnereien der Jugend und der primitiven Völker zu denen der Öeisteskranken ? 
Die schlagenden Übereinstimmungen kann niemand übersehen: woher rühren sie? 
Was bedingt ferner die Unterschiedlichkeiten? Gewiß hat Hans W. Gruhle recht, 
der vor einer zu weiten und unkritischen Einfühlung warnt — auf diesem Gebiet 
wird viel gesündigt — aber jene Möglichkeit des Mißbrauchs darf nicht die Wissen- 
schaft verängstigen, sondern bloß zu strengerer Methodik aneifern. Und die oft tiefe, 
manchmal sehr verzwickte Symbolik geisteskranker Bildnereien vermag Aufschluß zu 
geben der Mythen- und Sagenforschung, die wieder rückwirkend unser Material durch- 
leuchtet. Auch die Religionspsychologie wird nicht achtlos an ihm vorübergehen 
können. Ich zeige nur ein einziges kleines Beispiel aus der Völkerpsychologie, in 
engem Anschluß an Prinzhorn: wenn zahlreiche Bildwerke Geisteskranker nachweis- 
lich ohne Beeinflussung durch Vorbilder die engste Form- und Ausdrucksverwandt- 
schaft mit zahlreichen Werken primitiver Bildnerei zeigen, so ist das eine starke 
Stütze für die Menschheitsgedanken und gegen die wandernden, durch direkte Be- 
rührung sich ausbreitenden Völkergedanken; für das Vorhandensein von Elementar- 
gedanken und gegen die intellektualistische Übertragungstheorie, Demnach würden 
in jedem Menschen eine Reihe von Funktionen latent liegen, die unter bestimmten 
Bedingungen überall und immer zu wesensgleichen Abläufen zwangsmäßig führten. 
So zum Beispiel bestünde ein Umkreis von formalen Varianten, in den jeder Ver- 
such eines Ungeübten, zum ersten Male eine menschliche Figur zu formen, unbe- 
dingt hineinfiele, wenn man tatsächlich alle störenden individuellen Sonderkompo- 
nenten ausschließen könnte. Dies ist nun bei einem Anstaltsinsassen, der längere 
Zeit von der Außenwelt abgeschlossen wird, in hohem Maße« der Fall. Dieses 
:;hohe Maß« müßte allerdings sorgsam nachgeprüft werden. 

Die interessantesten Bildwerke und jene, welche einer Deutung die größten 
Schwierigkeiten entgegensetzen, stammen von Schizophrenen. Diese Psychose ist 
heute — seit den grundlegenden Arbeiten Kraepelins und Bleulers — überhaupt 
das große Thema der Psychiatrie. (Vgl. z.B. das Sammelreferat von Karl Wilmanns 
im 78. Bande der Zeitschrift für die gesamte Neurologie und Psychiatrie.) Das Wort 
Schizophrenie weist auf die verschiedenartigen Spaltungssymptome hin, die nie fehlen. 
Die seelischen Vorgänge gehorchen dem Willkürgesetz eines selbstherrlichen, von 
der Außenwelt unabhängig gewordenen Ichs. Dieses Ich schaltet frei mit allen Er- 
lebnissen, seien es Sinneseindrücke, Einfälle, Erinnerungsvorstellungen, Träume, Hal- 
luzinationen, Gedankenkombinationen — alles hat gleiche Anwartschaft, als »wirklich« 
zu gelten, wenn das autokratische Ich es so will. Aus dieser Selbstherrlichkeit nährt 
sich, was wir Größenwahn nennen: das Gefühl, begnadet zu sein, eine Mission zu 
haben, die Welt erlösen zu müssen, ein Fürst, Christus, Gott zu sein. Aus dieser 
zwangsmäßig erlebten Herrlichkeit entspringt auch das Verlangen, aktiv auf die Um- 
welt einzuwirken, sie mit magischen Gewalten nach Belieben zu modeln, wobei eine 
kritische Einschätzung des tatsächlichen Erfolges nicht in Frage kommt. So baut 
sich der Schizophrene in völliger Vereinzelung, ganz in sich selbst gekehrt, aus trieb- 
haftem Einfall in hemmungsloser Willkür seine eigene Welt. Völlig in diesem Sinne 
sagt ein junger Patient Vera Straßers: »Ich habe den Mund zu mir aufgemacht«, 
und nach außen habe ich »nur einen Schimpfredefluß«. Und eine sehr intelligente 
Kranke — ein Fall, den Alfred Storch veröffentlicht hat — klagt immer wieder, daß 
sie sich heraussehne aus der unwirklichen Traumwelt in die frühere Wirklichkeit, in 
»die Welt des Gemüts und der dampfenden Kaffeetassen«, wie sie einmal sich aus- 
drückt. Aber trotzdem wertet sie ihre Phantasiewelt höher ein: »das geistige Leben 
ist stärker als das erlebte Leben, das Reich der Idee stärker als das wirkliche Leben«. 
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Und die »ganz klare, nüchterne, kalte Wirklichkeit« erscheint ihr bloß als »phari- 
säische Nüchternheit«. 

Dieses betont Antinaturalistische des Schizophrenen, diese Vergewaltigung der 
erfahrungsmäßigen Wirklichkeit durch die Eigengesetzlichkeit und Willkür des Ichs, 
schafft seinen Gestaltungen eine fast unheimliche Verwandtschaft mit der Kunst des 
Expressionismus. Wie realistische Dichtung den differenzierten Schleichwegen und 
schillernd abgetönten Nuancen psychopathischer Persönlichkeiten nachspürte, so wird 
jetzt die gefährliche Beziehung zur Schizophrenie entdeckt. In dunklen Tiefen rauscht 
ähnliches Lebens- und Weltgefühl. Und wie in einer furchtbar drohenden Grimasse 


erblickt unsere Zeit ihr Zerrbild im Schizophrenen. 
Rostock. Emil Utitz. 


Kuhn, Alfred, Die neuere Plastik. Von 1800 bis zur Gegenwart. München 
1921. Delphin-Verlag. 134 S. mit 68 Netzätzungen und 14 Strichätzungen. 


Ein Buch über die neuere Plastik von 1800 bis zur Gegenwart zu schreiben, ist 
keine leichte Sache. Wo die neuere Plastik in die neueste — um diese mehr hand- 
lichen als sachlichen Ausdrücke zu gebrauchen — übergeht, etwa um die Jahrhundert- 
wende, von da ab wird es Schritt für Schritt schwerer, sich den Überblick zu be- 
wahren und, mehr noch, zu verstehen, was überhaupt gewollt ist, besonders was 
das Entscheidende in den nebeneinander hergehenden oder sich ablösenden Rich- 
tungen sein soll. Von den Anfängen aber, von der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts, 
sagt der Verfasser selbst, sie verlangten einmal eine gründlichere Durchforschung 
(Vorwort). »Vielleicht«, meint er, »lockt der hier gegebene Grundriß die Einzel- 
forschung auf dieses Gebiet«. Noch eines muß von vornherein berücksichtigt werden. 
Das Buch, das Kuhn geschrieben hat, soll, wie es wohl die Verhältnisse auf dem 
Büchermarkt mit sich bringen, kein rein fachwissenschaftliches sein, sondern ein sol- 
ches, das »weiteren Kreisen das im Grunde wenig beachtete Gebiet der Plastik er- 
schließen« kann. Darin kann man eine Erleichterung der Aufgabe finden: Das Buch 
durfte »leichter« geschrieben werden. Es darf aber doch nicht übersehen werden, 
daß gerade die knappe, eher schweigsame als redselige aus den Beziehungen zur 
Umwelt gelöste Plastik — freilich nicht in allen Stilformen — einer leichtflüssigen 
Darstellung eher entgegen ist als ihr entgegenkommt. Gerade hierin, in der Über- 
windung der natürlichen Sprödigkeit des Stoffes, hat der Verfasser ein besonderes 
Können betätigt. Sein Buch ist gut lesbar. Freilich: manches ist ihm doch zur 
Phrase geworden. Nicht nur dann, wenn er theologischer Begriffe sich zu unrecht 
bedient (S. 16, 94, 98, 105, 115). Auch in einem Satz wie dem: »In Rodin stellt sich 
die dynamische Objektivation jener besonderen romanischen Transzendentalität dar, 
die in der Barockkunst der Gegenreformation von Italien bis Spanien ihre gewaltigste 
Auswirkung gefunden« (S. 98), überwuchert das Wort den Gedanken. Für weitere 
Kreise wird dieser Satz ganz unverständlich sein. Unter der Herrschaft des Wortes 
leiden besonders die kulturphilosophischen Partien. Auch Kuhn redet vom gotischen 
Menschen ohne rechte aus Quellen geschöpfte Kenntnis: »... das gotische Haus... 
birgt in schützendem Dunkel die verängstigte Seele des von Seuchen und Kriegen, 
von Pfaffen und Teufeln, von Päpsten und Königen, von Rittern und Fürsten be- 
drängten Menschen. Schwer lastet ein riesiges Dach auf den Wänden, hinter deren 
Schutz er Kleinodien wahrt, auf denen leuchtend des Kamines Flamme spielt, wenn 
er abends dem Getriebe der sündigen Welt entronnen, heiter schöngeschriebene 
Legendarien durchblättert« (S. 109). So wertvoll es ist, wenn die Formanalyse in die 
geistesgeschichtliche Betrachtung übergeführt wird, so skeptisch muß es stinnmen, 
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wenn sich in der Literatur immer wieder zeigt, welchen Phantasien Tür und Tor 
offen stehen. So sieht Kuhn im Denker Lehmbrucks »das Monument des reinen 
Geistes, dessen Sieg die Eisner, Landauer, Toller und Liebknecht zu erringen hoffen, 
in einer Welt sich blähender fetter Bäuche« (S. 115 f)). Der phrasenhaften Formel 
nähert sich auch die immer wiederkehrende Gegenüberstellung der nordischen Un- 
rast und der Sehnsucht nach dem reinen Sein romanischer Art (z. B. S. 64, 85, 88, 
02, 94, 108, 119). 

»Dieses Buch ist ein historisches und will es sein«, heißt es im Vorwort (S.7), 
in dem der Verfasser sich knapp und sachlich über das ausspricht, was er vor allem 
bemerken zu müssen glaubte. Es wurde schon ersichtlich, daß der historische Cha- 
rakter des Buches es nicht einengt auf den Nachweis überpersönlicher Entwicklungs- 
abfolgen, persönlicher Entwicklungsstufen — die sehr reichlich eingetragen sind —, 
geschichtlicher Wirkungen. Mit der genetischen Betrachtungsweise verbindet sich die 
ästhetische. »Mit Hilfe von formalästhetischen, soziologischen und psychologischen 
Überlegungen« versucht der Verfasser das künstlerische Schaffen und das Kunstwerk 
selbst »als Produkt vielerlei zusammenwirkender Faktoren« (S. 8) aufzuzeigen. Nicht 
restlos natürlich. Die soziologischen Ausführungen erscheinen mir am wenigsten 
befriedigend (S. 17, 19, 24 f., 29, 34, 35, 47 f., 50, 61, 109 ff., 112 ff.). Sie legen zu 
wenig die soziologische Struktur bloß. Es ist in ihnen zuviel vom Schlagwort. Vom 
gotisch-mittelalterlichen Menschen war schon die Rede. Vom Menschen unserer 
Tage heißt es: »Eine grundsätzliche Wandlung der Weltanschauung mußte voraus- 
gehen. Der Mensch mußte zweifelnd werden an seiner Gottähnlichkeit, er mußte 
demütig werden, seine eigene Entthronung bejahend. Die demokratisch-individua- 
listische Lebensdoktrin des 19. Jahrhunderts mußte abwirtschaften ... der nordisch- 
reformatorischem Geiste im England des 17. Jahrhunderts entsprossene Individualis- 
mus hatte in der französischen Revolution seinen Sieg und im Verlauf des 19. Jahr- 
hunderts im westlichen und nördlichen Europa seine unangefochtene Herrschaft er- 
reich. Darwinismus, Kampf ums Dasein, Freihändlertum sind seine gesellschaft- 
lichen Ausdrucksformen, Schwinden des religiösen Bewußtseins, der Philosophie als 
Weltanschauung, der Synthese als konstitutives Element der Wissenschaft die geistigen. 
Ende des Jahrhunderts beginnt das Gebäude der souveränen menschlichen Vernunft, 
das Haus des unabhängigen individualistischen Geistes zu wanken. Kulturkampf, 
Sozialistengesetz künden den nahen Umschwung. Neue Propheten stehen auf und 
predigen mit ahnungsvoller Geste. Ibsen, ganz Kind seines versinkenden Jahrhunderts, 
ahnt am Schlusse seines Lebens das heraufziehende Neue. Strindberg fühlt es, aber 
stark westlich orientiert, vollgesogen mit Säften einer alternden Kultur, fehlt ihm, wie 
Wedekind, die innere Jungfräulichkeit, es ganz zu fassen. ... Ungeheuer wächst neben 
ihm Tolstoi empor. Er ist der Titane, der dem Jahrhundert Goethes den Krieg ver- 
kündet. Dem individualistischen, in der Diesseitigkeit als in seinem unbedingten 
Reiche feststehenden, und seiner Ergänzungsform, dem ästhetischen Menschen wird 
der Streit angesagt, dem Menschen, dessen glänzendster Vertreter Goetlie ist. Ihm 
wird der rein ethische gegenübergestellt« (S. 112 f.). Das sind alles schon im literari- 
schen Umlauf befindliche Dinge. Auch das, was im Anschluß daran über das neue 
Geistige in der Kunst gesagt wird, kann nicht genügen. Es heißt: »Was Tolstoi ge- 
predigt hatte, vollstreckte die Kunst in instinktiver Notwendigkeit. Vernunft, Körper- 
schmuck, alles wesentliche Teile der voraufgehenden Übung, fiel ab. Es blieb nur 
der Ausdruck einer nach Entmaterialisierung, nach Aufgehen in Gott, strebenden 
Sehnsucht« (S. 114). Da spielt Gott eine zu große, zugleich auch zu unbestimmte 
Rolle. Ähnlich wie »Rausch und Ekstase« in der Welt und Kunst des gotischen 
Menschen (5. 18, 110). 
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Positiver zu werten ist, was Kuhn über die neuen Formen in der Plastik unsrer 
Tage im einzelnen zu sagen weiß: über die neue, dreidimensionale Plastik Bellings 
(S. 126) mit ihrer rhythmisch immanenten Gesetzlichkeit (S. 128), über die ins Un- 
endliche hinausstrebenden Gestalten Barlachs (S. 116), über den »Bildhauer« Maillol, 
der Rodins vitale Kraft mit Hildebrands strenger Form vereinigte, und zwar nicht 
als Produkt eines romantisch rückwärts gerichteten Willens, sondern Kraft des Blutes, 
das in den Adern dieses Südfranzosen rollte (S. 90). Mit viel Anteilnahme ist Rodin 
behandelt und doch dann mit ein paar Worten (»der geniale aber gänzlich unplasti- 
sche Illusionismus« S. 90) scharf kritisiert vom Standpunkt der plastischen Aufgabe 
aus. Auf das Lob, das auf den Balzac fällt, sei besonders hingewiesen (S. 60). 

»Plastisch schaffen heißt Raumvorstellung durch tastbare Gebilde vermitteln« 
(S. 9). Das ist keine spekulative Erkenntnis. >Plastisches Fühlen ist das erste, dem 
Menschen urtümlichste Gefühl« (S. 9). Ich möchte darauf hinweisen, daß Antonio 
Rosmini-Serbati in seiner Anthropologie und in seiner Psychologie als Grundelement 
ein sentimento fondamentale corporeo annimmt (G. Schwaiger, Die Lehre vom Sen- 
timento fondamentale bei Rosmini nach ihrer Anlage. Fulda 1914. Münchener Dis- 
sertation). Die Grundforderung aller Plastik geht auf Kubik (S. 15). Unsere Zeit 
hat sie von neuem erhoben. Sie ist den »hochplastischen Situationen« eigen (S. 10). 
Freilich kennt unsere Zeit auch eine andere Plastik: »Lehmbruck ist der Beginn der 
Auflösung der Plastik im Sinne des »Bildhauerischen«, wie Rodin und Bernini die 
End- und Gipfelpunkte früherer Auflösungsperioden waren, unübertreffliche Ausdrucks- 
formen ihrer Epochen« (S. 114). Nach Kuhn wirkte sich in Maillol, dem Hildebrand 
voraufging (S. 89), die bildhauerische Komponente der neueren Plastik aus, in ihrer 
höchsten Form. In Archipenko sieht er die dynamisch-rhythmische in ihrer künst- 
lerischsten Form (S. 120). Mir möchte Archipenko überschätzt erscheinen. Noch 
mehr Hoetger (S. 98—103). Gerade bei Archipenko tritt, meine ich, die schwere 
Belastung der neueren Kunst mit rational-experimentellen Gewichten, von der Kuhn 
selber und das mit Recht spricht (S. 106), trotz seiner Sympathie für die eigene Zeit 
(S. 8), zutage. Wenn auch durchaus nicht ausschließlich, so doch in zunehmendem 
Maße. Was der Verfasser gegen Picasso sagt, gilt auch für Archipenko und hat 
absolute Geltung: »Kunst hat mit Denken nichts zu tun. Wo nicht das Erlebnis 
selbst produktiv geworden, sondern das Problem losgelöst wird, entsteht eine Dia- 
lektik als Selbstzweck (S. 106 f.). Ja jedes Prinzip, das in der Kunst zu Ende gedacht 
wird, führt über die Kunst hinaus, mag es sich um Gotik, um Renaissance, um Im- 
pressionismus, um Kubismus handeln. Um noch Künstler zu nennen, die nach 
meinem Dafürhalten in jedem Sinne gut getroffen sind: Thorwaldsen, Rauch, Hilde- 
brand. Bei ihm vermisse ich nur die Berücksichtigung seiner Zeichnungen, die es 
erkennen lassen, daß die »kühle Begrifflichkeit« (S. 75), die geringe Animalität (S. 62) 
doch nicht den ganzen Hildebrand charakterisieren. Ich möchte auch auf den von 
feinstem sinnlichen Leben erfüllten Kopf der Bavaria (München, Neue Staatsgalerie) 
verweisen. Auch auf die Diana am Hubertusbrunnen (München). 

Über seine Wertungen schreibt der Verfasser im Vorwort, er sei sich klar dar- 
über, daß sie »genau so bedingt im Zeitgeiste« seien, wie die Kunstwerke selbst. 
»Jede Epoche zieht das an sich heran, was ihr gemäß ist« (S.8). Das ist wahr. Es 
bleibt daneben aber doch noch das Problem der Qualität und der Qualitätsbestim- 
mung bestehen. Dicht daneben. 

Ob der mit dem Buche gegebene Künstlerkatalog Lücken aufweist, darnach habe 
ich an dieser Stelle nicht zu fragen. Auch darnach nicht, ob das ganze Stoffgebiet 
umfaßt wurde. Wem der historisch-stoffliche Gesichtspunkt der nächste ist, der 
wird bemerken, daß neben der Denkmalplastik die Grabmalplastik fehlt. Von der 
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Kleinplastik ist wenig die Rede, gar nicht von Medaillen und Plaketten. Die Bezug- 
nahme auf die Literatur ist sehr gering. Um nur eins zu nennen, ich vermisse eine 
Berücksichtigung der von Brinckmann vertretenen Scheidung von Skulptur und Plastik. 

Inzwischen, und zwar bald nach dem ersten Erscheinen des Buches, ist eine 
neue Auflage notwendig geworden. Wie ich einer kurzen Anzeige entnehme, kamen 
einige Abbildungen und vor allem der Abschnitt »Die reine Vernunft« neu hinzu. 


München. 
Georg Schwaiger. 


Robert Petsch, Deutsche Dramaturgie. I. Von Lessing bis Hebbel, 
2., neubearbeitete Auflage. Hamburg, Paul Hartung Verl. 


Durch eine Reihe geschickt ausgewählter Proben aus den theoretischen Schriften 
deutscher Dramatiker, zusammengeordnet in den Kapiteln »Lessing«, »Sturm und 
Drang«, »Klassische und klassizistische Ästhetik«, »Das Zeitalter der Romantik«, »Das 
Junge Deutschland«, »Hebbel und seine Zeit« unternimmt es der Verfasser, einen 
in den Hauptzügen einheitlichen Entwicklungsgang der deutschen Dramatik zu 
illustrieren, den er in der fesselnd geschriebenen Einleitung selbständig klarlegt. 
Nicht bloß um eine Aneinanderreihung von historischen Tatsächlichkeiten handelt es 
sich ihm dabei, sondern um die Ergründung des Sinns dieser Entwicklung. Ich 
begrüße das Buch von R. Petsch vor allem darum, weil es sich ernsthaft müht, das 
Einheitliche und Durchgehende einer Entwicklung zu zeigen, deren einzelne 
Epochen, besonders Klassik und Romantik, man in allzu schroffen Gegensatz zuein- 
ander gebracht hat, während man das Einheitliche, spezifisch Deutsche dabei allzu- 
sehr zurücktreten ließ. Als wertvoller Beitrag zu einer solchen Sehweise scheint mir 
die »Deutsche Dramaturgie« auch noch über ihr eigenes Thema hinaus Bedeutung 
zu haben. 

Berlin-Halensee. Richard Müller-Freientels. 


Wilhelm v. Scholz, Hebbel. Das Drama an der Wende der Zeit. 3. Auflage. 
Deutsche Verlags-Anstalt, Stuttgart und Berlin 1922. 70 S. 


Ernst August Georgy, Die Tragödien Friedrich Hebbels nach ihrem 
Ideengehalt. 3., verbesserle Auflage. H. Haessel, Leipzig 1922. 447 S. 


Obwohl die Hebbel-Literatur in den letzten Jahrzehnten erstaunlich angewachsen 
ist, hat die Forschung doch nur geringfügige Fortschritte gemacht und die Darstel- 
lung ist im Unzulänglichen und Einseitigen steckengeblieben. In merkwürdiger 
Unproduktivität schiebt man seit einiger Zeit Hebbels Briefaussprüche und Tagebuch- 
aphorismen wie Brettsteine hin und her: im ganzen ergeben sich zwar immer wieder 
ein bißchen andere Figuren, aber im einzelnen bleibt das Baumaterial überall dasselbe. 
Hart und heiß wie glühender Stahl leuchten die im Gedankenkampf zur augenblick- 
lichen Waffe geschmiedeten und zugespitzten Oeistprägungen des Dichters aus bei- 
nahe sämtlichen Arbeiten, die sich mit seiner Gestalt und seiner Leistung beschäftigen, 
Seite um Seite in ungelöster Starrheit heraus — gewiß etwas Gewaltiges, aber 
etwas Gewaltiges zugleich, dessen immerwiederkehrender Anblick auf die Dauer müde 
und stumpf machen muß. Die Hebbel-Literatur ist monoton, ja langweilig geworden. 
Niemand wagte es, die Formulierungen des Denkers wieder in den Fragegrund der 
Welt hinunterzuschleudern und neu heraufzuholen, sie zu zerschlagen und wiederherzu- 
stellen, sie einmal auf eine andere Weise auszusprechen als es Hebbel selber getan 
hat. Wie aber soll dann eine Darstellung des Künstlers möglich werden, die 
wirklich seiner persönlichsten Einzigartigkeit gerecht wird? Denn dies ist doch offen- 
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bar die erste Voraussetzung einer solchen: daß die vorbereitende Forscherarbeit das 
gesamte Material an Lebensstoff und an Kunstgebilden und an Theoremen nicht nur 
zusammenstellt, sondern auch dermaßen durchleuchtet, durchgreift und durchdringt, 
daß die »Mitte« überall hell und deutlich wird, aus der heraus und um die herum 
das komplizierte Gebilde »Friedrich Hebbel« gewachsen ist. Psychologische Zer- 
faserung führt hier nicht weiter. Es bedarf vielmehr einer Methode, die wohl nie 
Universalmethode werden könnte, einer Hebbel-Methode sozusagen, die es gestatten 
würde, die gesamte Hinterlassenschaft des Dichters, in der sich überall Persönlich- 
stes und Überpersönlichstes, Zeitgebundenes und Ewiges seltsam verschlungen zeigt, 
aus der Einsicht in ihren gemeinsamen Wurzelgrund heraus wirklich frei zu beherr- 
schen, anstatt an den miteinander unvereinbar erscheinenden Einseitigkeiten zu schei- 
tern, die seine scharfzackig zerklüftete Oberfläche bilden. 

Eine zwiefache Doppelbegabung hat Hebbel selbst immer wieder in die schwie- 
rigsten Situationen gebracht, und zwar als Menschen sowohl wie als Künstler. Sein 
Denken arbeitete mit dem Dichten in einer neuen, vor ihm noch nicht dagewesenen 
Form von Verbundenheit zusammen — diese Form kann vom Denken wie vom 
Dichten her nicht allein gefährdet, sondern auch verkannt werden. Dies ist die eine 
Klippe, an der zahlreiche Kunstkritiker, die Hebbels »Reflektieren« störte, und zahl- 
reiche Ästhetiker, die ihm umgekehrt ein philosophisches System zumuteten, ge- 
scheitert sind. Wer die Tagebücher richtig versteht, wird sie vermeiden (vgl. hierüber 
meinen Aufsatz »Hebbel und Hegel«, Preußische Jahrbücher 1922). Eine zweite 
Klippe aber liegt noch viel versteckter. Hebbel konzipierte ausschließlich episch 
und gestaltete ausschließlich dramatisch — so scheint es. Aber auch hier handelt 
es sich um eine diesmal zwar nicht neue (schon bei Euripides läßt sie sich nach- 
weisen!) wohl aber seltene Form von Verbundenheit, die gleichfalls von zwei Seiten 
her, von der epischen und von der dramatischen, gefährlich und mißverstanden 
werden kann. Auf die Fächer einer verstaubten Schulpoetik eingeschworene Literar- 
historiker und auf die Anforderungen der Bühne eingestellte Dramaturgen kommen 
hier zu Falle. Ein vorurteilsfreies Eindringen in die Geheimnisse von Hebbels Lyrik 
würde sie wahrscheinlich vor ihrer Einseitigkeit bewahren. Denn hier stecken (ebenso 
wie in den Chorliedern des Euripides!) meines Erachtens noch Aufgaben für eine 
zukünftige Ästhetik, deren Lösung dann für die Beurteilung sowohl der Dramen als 
der epischen Versuche Hebbels fruchtbar gemacht werden mag, nachdem die her- 
kömmlichen Maßstäbe versagten. — 

Keinem der beiden Werke, die hier zur Besprechung stehen, ist der schwierige 
Kurs zwischen der zwiefach drohenden Skylla und Charybdis ganz und gar gelungen, 
doch erheben sich beide über das Durchschnittsniveau der eintöniz gewordenen 
Hebbel-Literatur — und das gibt das erfreuliche Recht und die Pflicht auf sie hin- 
zuweisen, obwohl sie beide seit langem nicht mehr unbekannt sind und bereits in 
3, Auflage erscheinen. Weder Scholz noch Georgy ist zufällig zu Hebbel gekommen, 
sondern für beide bedeutete das Ringen mit dem großen Dithmarschen eine persön- 
liche Notwendigkeit: das spürt der Leser auf jeder Seite. Beide bringen eine Fülle 
eigenster Gedanken und Gesichtspunkte: das macht die Lektüre anregend und hält 
selbst den ermüdeten »Kenner« fest. 

Wilhelm v. Scholz bietet in glücklicher Essayform den Genuß einer Höhen- 
wanderung in kühler, durchsichtiger Luft mit mancherlei Um- und Einblicken. Doch 
steht nur der Tragödiendichter Hebbel in Frage und interessiert vorzüglich vom 
dramaturgischen Standpunkt aus. Damit ist die innere Grenze der Kritik bezeichnet, 
die Scholz in reichlichem Maße übt. Als Bühnenleiter verlangt er überall ein Drama 
und will sich nicht mit der bloßen Tragik begnügen, die es auch in der Novelle 
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gibt. Zum Drama gehört der Held. »Maria Magdalena hat keinen Helden« (S.31), 
Herodes ist ein törichter Held, der »mit wahrhaft kläglichen Mitteln das Unters- 
Schwert-Stellen der Mariamne ins Werk setzt« (S. 42), aus Agnes Bernauer hätte ein 
Albrecht werden sollen (S. 49), »Rhodopens Tod ist durchaus untragisch«: sie ist 
keine Heldin, »saber in dem Zergehen des Freundschaftsverhältnisses zwischen Gyges 
und Kandaules ist eins der großen tragischen Geschicke geschildert« (S. 52f.). An 
den Nibelungen entwickelt Scholz sein hauptsächlichstes Bedenken: »Hebbel, der 
schon vom abstrakt gefaßten tragischen Problem ausgehend so oft episch gestaltete, 
hat dabei den epischen Zusammenhang des Gedichtes nicht aufgelöst, nicht durch 
einen neuen dramatischen ersetzt« (S. 56). So bleibt »Siegfrieds Tod in sich un- 
tragisch « (S. 59); der Dichter hat »die quälend-untragischen Momente des alten Epos« 
beibehalten; in dem »so viel eindringlicher redenden Drama« können sie »in ihrer 
ausgleichslosen Bitterkeit nur niederdrücken oder empören« (S. 55). Es ist klar, daß 
Scholz hier den dramaturgischen Standpunkt bis zur Verwechslung von tragisch und 
dramatisch verabsolutiert und so nicht einmal dem Tragödiendichter Hebbel gerecht 
wird, geschweige denn dem Künstler Hebbel überhaupt. Er entschädigt uns für diese 
Einseitigkeit durch wertvolle Hinweise und Anmerkungen, wie sie nur ein Bühnen- 
kundiger geben kann. Besonders gut ist es ihm bei der Judith gelungen. 

Ganz anders Ernst August Georgy. Geht Scholz der Spekulation nach 
Möglichkeit aus dem Wege, so gipfelt Georgys Buch geradezu in einem metaphysi- 
schen Schlußabschnitt: Die Idee des Tragischen bei Friedrich Hebbel. Kann Scholz 
zu keiner gerechten Würdigung der Nibelungen kommen, weil er die ästhetische 
Geschichtsphilosophie des Dichters nicht berücksichtigt, die eben wohl oder übel von 
den »Brettern, die die Welt bedeuten«, herunter anschaulich werden muß, so ist 
Georgy von vornherein stark geschichtsphilosophisch eingestellt. Er lebt in Hebbel, 
er schaut die Welt mit Hebbels Augen an, und er glaubt in diesem Augenblick auf 
einer »Jahrtausendwende« im Sinne Hebbels zu stehen, in der alle Vorbedingungen 
zu einer neuen Nibelungentragödie liegen. Durch sein ganzes Buch, dessen nicht 
gerade »schön« zu nennender Stil etwas Zerkämpftes an sich hat, geht die mit 
persönlichstem Tone vorgetragene Überzeugung, daß Hebbel der Mann ist, dessen 
Führung und Vorbild uns heute nottut. Die technische Spezialform des Dramas 
kümmert ihn wenig. Er betont vielmehr, »daß das Tragische nicht bloß der höchsten 
aller Kunstformen, der Tragödie, eignet, sondern in jeder anderen sich einen Körper 
bauen kann« (S. 431). Mit dieser Auffassung, der sich Hebbel selbst gewiß ange- 
schlossen hätte, und durchdrungen von dessen tragischer Theorie (auch aus Vischers 
Asthetik hat er viel zu lernen verstanden) geht Georgy an die Meistertragödien seines 
Dichters heran, um sie bis ins einzelnste zu analysieren und aus ihrer jeweiligen 
Grundidee heraus erstehen zu lassen. Diese Grundidee scheint ihm bei der Judith 
die Idee des Handelns zu sein, bei der Genoveva die Idee der reinen Anschauung, 
bei der Maria Magdalena die Idee der Maßlosigkeit, bei Herodes und Mariamne die 
Idee der Innerlichkeit, bei Agnes Bernauer die Idee des Opfers, beim Gyges die Idee 
der Sitte. Begreiflicherweise konnte es dabei nicht ganz ohne eigenwillige Kon- 
struktionen abgehen, doch unterscheidet Georgy sehr wohl einen abstrakten Grund- 
gedanken von einer lebendigen Keimzelle (d.i. Idee), ja er warnt sogar an einer 
Stelle (S. 21) vor den »Irrgängen der Identitätsphilosophie«. Bei der Analyse der 
Nibelungen (wohl das Gedankentiefste, was bisher überhaupt über die Trilogie ge- 
sagt worden ist!) wird dieses konkrete Bemühen besonders deutlich. Der Gedanke 
»Kampf zwischen zwei Weltanschauungen auf einer Menschheitswende«, sagt Georgy, 
hat Hebbels Kunstwerk nicht den Körper gegeben: er reichte zwar für Rahmen und 
Hintergrund, aber etwas Menschlich-Lebendiges konnte nicht daraus erwachsen. Ein 
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Urphänomen menschlicher Existenz (dies sind aber nicht Georgys Worte, 
sondern die meinigen), wie das Handeln oder das Anschauen, das Grenzüberschreiten 
oder das Opfern mußte auch hier den alles belebenden Kern bilden: das Dienen. 
»Durch Dienen zum Werden« — so formuliert Georgy die Grundidee der Nibelungen, 
die im Dietrich von Bern anschaulich vor uns steht. 

Dennoch verfährt Georgy noch viel zu kompliziert und noch viel zu doktrinär. 
So große Fortschritie er auch seit seinem merkwürdigen, an tiefen Gedanken und 
sonderbaren Verschrobenheiten gleich reichen Buch »Das Tragische als Gesetz des 
Weltorganismus« (1905) besonders in formaler Hinsicht gemacht hat — noch ist er 
selber ein Ringender, dem das Glück einer reifen Gestaltung nicht zuteil geworden 
ist. So mag er sich denn auch dem kämpfenden Denker Hebbel verwandter fühlen 
als dem seligen Künstler, der beim Veilchenpflücken im Prater »Mutter und Kind« 
gedichtet hat und jene herrlichen Schlußzeilen des Sonettes »Juno Ludovisi«, die dem 
»Werden alles Schönen« nachspüren, die zu den Tiefen hinuntergeleiten, aus denen 
Hebbels Lyrik floß, in denen aber auch sein dramatisches Künstlertum und seine 
schöpferische Persönlichkeit überhaupt verankert und gegründet ist: 


Erst keusches Leben, wurzelhaft gebunden, 
Dann scheuer Vortraum von sich selbst, der leise 
Hinüberführt zur wirklichen Entfaltung ; 
Und nun ist auch der Werdekampf verwunden, 
Man sieht nicht Anfang mehr noch Schluß im Kreise, 
Und dieses ist der Gipfel der Gestaltung. 
Heidelberg. 
Hermann Glockner. 


Karl Grunsky, Musikästhetik. Sammlung Göschen Nr. 334. 


Das Büchlein liegt in 4. Auflage vor, hat also bei Studierenden und Musikern 
seinen Wert erwiesen. In 120 Seiten die Ästhetik der musikalischen Urtatsachen, 
der Mittel und Formen zu geben und dazu noch eine knappe Psychologie musika- 
lischer Gefühle, dazu gehört viel Wissen, guter Überblick, treffende Dialektik. All 
das vereinigt Grunsky. Er vermittelt so etwas wie einen Querschnitt ästhetischer 
Grundanschauungen, ohne die Probleme gerade hin- und herzuwälzen. Das liegt 
im Wesen solcher Kompendien, auch wenn sie, wie das vorliegende, eine persön- 
liche Einstellung sehr bewußt durchdrücken. Das praktische Material der Beispiele 
rekrutiert sich aus Bach, Beethoven, Mozart, Wagner, Bruckner. Grunsky verleugnet 
auch hier seinen »völkischen« Geist nicht, verrät sich gern als Brucknerianer. Vom 
»Gewinsel« neuer Musik hätte er etwas mehr als das Schimpfwort aussagen können. 
Gerade zur Frage des Rhythmus und der Tonalität gibt sie doch (wenn auch oft 
im negativen Sinn) Belege und Hinweise. Schließlich stände dem vernünftigen und 
praktischen Büchlein eine objektivere Literaturangabe gut. Wo Wolzogen und 
Grunsky namhaft gemacht sind, braucht Lazarus und Hanslick nicht zu fehlen; wo 
der Name Wundt steht, würde der Name Ed. v. Hartmanns nichts verunzieren. 

Berlin. 

Kurt Singer. 


H.v.d. Pfordten, Der Musikfreund. Franckhsche Verlagsbuchhandlung, Stutt- 
gart. 

Ein Laienbrevier, das, mehr im Stil populärer Verträge, als einer Druckschrift, 

mehr plaudernd als systematisch lehrend, über die Probleme musikalischen Genießens 
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und Urteilens, über Geschmack, Begabung, Schulung und Bildung, über musika- 
lisches Leben und Weben Fragen stellt, Antworten erteilt, Richtlinien zeichnet. 
Alles sehr klug, dem Elementarwissen des Nicht-Musikers angepaßt. Das Büchlein 
ist ein ebenso guter Anreger für die wirklichen Musikfreunde, wie ein Warner für 
die Schwätzer, die Halbgebildeten, die Möchtegerns. An einigen Beispielen streift 
v.d. Pfordten sogar theoretische Dinge, und man fühlt, wie viel Überwindung es 
den Musiker kostete, über ästhetische, philosophische und rein fachliche Dinge nur 
mit kurzen Worten hinwegzugleiten. Daß v.d. Pfordten das Deutschtum von der 
ersten bis zur letzten Seite betont, ist vielleicht nützlich; daß er Pfitzner ohne Ein- 
schränkung den größten lebenden Musiker nennt, bei dieser Einstellung verständ- 
lich; daß er die internationale Musikbewegung brandmarkt, sein gutes Recht. Doch 
wird der Verfasser es nicht verargen, wenn die Zahl der Fachleute, die ihm hier 
gläubig folgen, nur gering ist. Aber für sie ist ja das Büchlein nicht geschrieben. 
Und für den Lernenden darf es gewiß heißen: erst deutsche Musik kennen und 
lieben, dann die ausländische. Beide sind — historisch wie in Form und Gehalt — 
aufeinander angewiesen. 
Berlin. Kurt Singer. 


Schriftenverzeichnis für 1922. 


I. Ästhetik. 


1. Geschichte und Allgemeines. 


Ogden, C.K, J. A. Richards and James Wood, The Foundations of Zsthetics. 
London, G. Allen & Unwin, Ltd. pp. 92. 

Weitbrecht, Sinn und Möglichkeit einer normativen Ästhetik. München, Manu- 
skript. (Diss.) 

Schwamborn, H., Wesen der ästhetischen Sphäre. Köln, Manuskript. (Diss.) 

Glockner, Hermann, »Ästhetizismen«. Prolegomenon zu einer jeden künftigen 
Ästhetik, die als Wissenschaft wird auftreten können. »Logos«, Band XI, Heft 2. 

Kreis, Friedrich, Die Autonomie des Ästhetischen in der neueren Philosophie. 
Tübingen, J. C. B. Mohr, 1922. VII, 100S. gr. 8°. 

Hegel, Georg Wilhelm Friedrich, Ästhetik. Ausgew., eingel. u. mit verbinden- 
dem Texte versehen von Alfred Baeumler. München, C. H. Becksche Verlags- 
buchh. 249 S. 8°, 

Eichelbaum, Ästhetische Erziehung bei den Herbartianern und Br. Meyer. Bonn, 
Manuskript. (Diss.) 

Castels, M., Esthetique. Bruxelles, ed. du Pot d’etain. 29 p. av. 1O pl. 18°. 

Lalo, Charles, L’esthetique fondee sur l’amour. Journal de Psychologie XIX, 6. 
Paris, Alcan. 

Simmel, Georg, Zur Philosophie der Kunst. Philosophische und kunstphilos. 
Aufsätze. Potsdam, Kiepenheuer. 173 S. 

Utitz, Emil, Zur »Als-Ob-Theorie«e in der Kunstphilosophie. Kantstudien, 
Bd. XXVlII, Heft 3—4. Berlin, Reuther und Reichard. 

Klose, Georg, Die Kunstphilosophie Konrad Fiedlers. Berlin. (Diss.) 

Erdmann, Hölderlins ästhetische Theorie. Jena, Manuskript. (Diss.) 

Hight, Geo. Ainslie, Plato and the Poets. Mind XXX, 195. London. 


Walston, Sir C., Harmonism and Conscious Evolution. London, J. Murray. 
pp. XVI, 463. 

Fischer, Engelbert Lorenz, Die schöne Seele. Ein neuer Beitrag zur Ideal- 
philosophie nebst einer literarischen Einlage. Berlin, Gebr. Paetel. 214S. kl. 8°. 

Normand, G., Les lois qui tuent, la ruine de I’art. Paris, Coll. de la France 
active. Pet. in -8. 15 p. 

Schmidt, R. W., Die Technik in der Kunst. (Technique in art. La Technique dans 
l’art. La tecnologia en el arte.) Stuttgart, Franckhs techn. Verlag, Dieck & Co. 
Bd. 1. XVI, 80 S. mit Abbildungen. 4°. Wunder der Technik. 

Spengler, Oswald, Der Untergang des Abendlandes. Umrisse einer Morpho- 
logie der Weltgeschichte. Bd. 2. München, C. H. Becksche Verlagsbuchh. gr. 8°. 
2. Welthistorische Perspektiven. 1.—15. Aufl. VII, 635 S. 
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Dyrssen, Karl, Bergson und die deutsche Romantik. Marburg, N. G. Elwertsche 
Verlagsbuchh. 56 S. 8°, 

Fritzsche, Robert Arnold, Hermann Cohen aus persönlicher Erinnerung. Ber- 
lin, Bruno Cassirer. 45 S. 8°. 

Münsterberg, Margaret, Hugo Münsterberg. His life and work. D. Appleton 
Co., New York; London. 4485. gr. 8°. 


2. Prinzipien und Kategorien. 


Temple, William, Bishof of Manchester: Symbolism as a Metaphysical Principle. 
Mind. Quarterly Rev. of Psych. and Phil. XXX, 467. London. 

Märker, Friedrich, Pansymbolismus. München, A. Langen. 575. 8°. 

Goebel, Heinrich, Vom Weltgefühl des Humors. Hannover, W. A. Adam (Komm.: 
C. F. Fleischer, Leipzig). 71 S. 8°. 

Roellenbleck, Beitrag zur Theorie des Komischen. Köln, Manuskript. (Diss.) 

Bouquet, Problem der echten Komödie in der Reflexion von Schiller bis Hebbel. 
Freiburg, Manuskript. (Diss.) 

Lalo, Charles, L’art et la morale. 183 S. 8°. Paris, Alcan. 

Lalo, C., La Beaute et I’Instinct Sexuel. Paris, E. Flammarion. pp. 189. 

Heckel, Karl, Schön und Häßlich. Deutsche Kunst und Dekoration. Bd. 51, 
5.202. Darmstadt, Verlagsanstalt Alexander Koch. 

Niebelschütz, Ernst von, Betrachtungen zur Bilanz des Expressionismus. 
Ebenda S. 252. 

Bahr, Hermann, Expressionismus. Mit 18 Tafeln in Kupferdruck. 25. Tausend. 
München, Delphin-Verlag. 152 S. 8°, 

Heinsius, Walter, Zur Poetik des Expressionismus. Lit. Echo XXIV. Jahrg. 
Heft 14. Stuttgart, Deutsche Verlagsanstalt. 

Lademann, Otto, Die neue Schönheit. Von Not und Zukunft deutschen Stiles 
und Geschmackes. Mit 1 Titelbild. Berlin-Lichterfelde, Charonverlag. 1078. gr. 8°. 

Schmid-Noerr, Friedr. Alfr., Primitive Kunst und künstliche Primitivität. »Das 
Feuer«. Jahrg. 3. Weimar, Feuer-Verlag. 

Henry Daniel, Der Weg zum Kubismus. München, Delphinverlag. 

Severini, Gino, Du cubisme au classicisme, esthetique du compas et du nombre. 
Preface du Dr. Allendy. Paris, J. Povolozky & Cie. 

Brinckmann, A. E., Plastik und Raum als Grundformen künstlerischer Gestaltung. 
Mit 18 Textabbildungen u. 42 Tafeln. München, R. Piper u. Co. 805. 8°. 

Habicht, C., Ornament und Zeichen. Deutsche Kunst u. Dekoration Bd. 50, 
S. 161. Darmstadt, Verlagsanstalt Alexander Koch. 

Heuß, Theodor, Zeitstil und Volksstil. Deutsche Kunst u. Dekoration Bd.50, S.51. 

West, Robert, Die romanische Periode. München, Hyperionverlag. 119 S. 
24 Tafeln. 8°. West, Entwicklungsgeschichte d. Stils. 3. 

West, Robert, Gotik und Frührenaissancee. München, Hyperionverlag. 1315. 
24 Tafeln. 8°. West, Entwicklungsgeschichte d. Stils. 4. 

Baeumler, Alfred, Romanisch und Gotisch. Die Dioskuren, Jahrb. f. Geistes- 
wissenschaften Bd. 1, 261. München, Meyer u. Jessen. 

Landsberger, Franz, Die künstlerischen Probleme der Renaissance. Halle, Nie- 
meyer. 

Giedion, Sigfried, Spätbarocker und romantischer Klassizismus. München, F. A. 
Bruckmann. 2405. mit eingedr. Tafeln. 4°. 

Strich, Fritz, Deutsche Klassik und Romantik oder Vollendung und Unendlichkeit. 
Ein Vergleich. 1.—3. Aufl. München, Meyer & Jessen. 256 S. gr. 8”. 
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3. Kunst und Natur. 


Behne, Adolf, Kunst und Naturanschauung. »Das Feuer«. Jahrg. 3. Heft 4. Wei- 
mar, Feuer-Verlag Weimar-Bochum G. m. b. H., Weimar. 

Müller, Alfred Leopold, Deine gestaltende Seele und dein Stil. Leipzig-Eutritzsch, 
Verlag: »Die Geistesforschung«, (Alexander) Theodor Müller. Komm.: P. Eber- 
hardt, Leipzig. 150 S. 8°. 


4. Ästhetischer Eindruck. 


Benten, B., Ästhetisches Erleben und angemessenes Kunstverhalten. Münster, 
Manuskript. (Diss.) 

Randle, H.N., Sense-data and sensible Appearances in Size-Distance Perception. 
Mind. A Quarterly Review of Psych. and Phil. XXX, 284. London. 

Arger, J., Les Agrements et le Rythme. 8°. Paris, Lerolle & Cie. 

Lasserre, Pierre, Philosophie du goüt musical. (Les cahiers verts.) 8°. Paris, 
Grasset. 

Prescott, F. C., The Poetic Mind. New York, The Macmillan Co. pp. XX, 308. 

Anton, F. Max, Versuch einer Kunstanschauung. Berlin, O. Elsner Verlagsges. 
635. 1 Tafel. gr. 8°. 

Aschner, S., Die Kunst der Gemäldebetrachtung. Mit 10 Tafeln. EBlingen a.N., 
P. Neff. 785. 8°. 

Strzygowski, Joseph, Plan und Verfahren der Kunstbetrachtung. Wien, Schul- 
bücherverlag. 39 S. 1 Tafel. 8°. Führer f. Volksbildner. H. 3. 


Il. Allgemeine Kunstwissenschaft. 


1. Das künstlerische Schaffen. 


Lissauer, Ernst, Von der Sendung des Dichters. Aufsätze. 1. u. 2. Tausend. Jena 
E. Diederichs. 135 S. 8°. Lissauer: Kritische Schriften. Bd. 1. 

Sommer, Georg W., Der Künstlerprophet. Mit 2 Abbildungen nach Rad. von 
Willy Jaeckel. München, O. W. Barth. 23 S. 8°. 
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Steffen, Albert, Die Krisis im Leben des Künstlers. Bern (C. Hönn), Verlag 
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Schneider, Kurt, Der Dichter und der Psychopathologe. Ein Vortrag für die 
Mediziner der Universität Köln. Mit einem Literaturnachweis. Köln, Rheinland- 
Verlag. 228. 8°. 

Jaspers, Karl, Strindberg und van Gogh. Versuch einer pathographischen Ana- 
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E. Bircher. VIII, 1315. gr. 8°. Arbeiten zur angewandten Psychiatrie. Bd. 5. 

Vorberg, G(aston), Zusammenbruch. Nikolaus Lenau. Friedrich Nietzsche. Guy 
de Maupassant. Hugo Wolf. Das Titelblatt entwarf der Graphiker Ernst Heigen- 
mooser. München, Verlag der Ärztlichen Rundschau. 56 S. mit Faks., 5 Tafeln. 4°. 

Prinzhorn, Hans, Bildnerei der Geisteskranken. Mit 167 zum Teil farbigen Ab- 
bildungen. Berlin, Justus Springer. 

Hofmannsthal, Hugo von, Griechenland. Berlin, Ernst Wasmuth. 176 S. 4°. 

Justi, Karl, Briefe aus Italien. Bonn, F. Cohen. 289 S. 1 Titelbild. gr. 8°. 

Jessen, Peter, Japan, Korea, China, Reisestudien eines Kunstfreundes. Leipzig, 
E. A. Seemann. 164 S. 8°. 
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Göchhausen, Luise von, Die Göchhausen. Briefe einer Hofdame aus dem 
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Berlin, E. S. Mittler & Sohn. VIII, 192S. mit Abbildungen, Tafeln. 8°. 


Pauli, Gustav, Leonardo da Vinci. Leipzig, E. A. Seemann. 12S. 20S. Abbil- 
dungen. kl. 8°. Bibliothek der Kunstgeschichte. Bd. 39. 
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Budde, Karl, Ludwig Richter. Altes und Neues. Leipzig, R. Voigtländer. 132 S. 
mit 1 Abbildung. 8°. 

Lessing, Waldemar, Wilhelm von Kobell. München, F. Bruckmann. VII, 224 S. 
mit 105 Abbildungen. 4°. 

Zahn, Leopold, Moritz von Schwind. München, O.C. Recht Verlag. 

Waldmann, Emil, Menzel. Werke und Dokumente. Ausgew. u. eingel. Mün- 
chen, Delphin-Verlag. 22$S. mit 31 Bildern (im Text und auf Tafeln. 52. bis 
71. Tausend. 8°. Kleine Delphin-Kunstbücher. 10. 

Müller, Karl Leopold, Ein Künstlerleben in Briefen, Bildern und Dokumenten. 
Herausgegeb. von Adalbert Franz Seligmann. Wien, Berlin, Leipzig, München, 
Rikola Verlag. XI, 234 S. mit Abbildungen, Tafeln. 4°. 

Vollard, Ambroise, Renoir, Paris. Teilabdruck: Kunst und Künstler Jahrg. XX, 
S. 311. Berlin, Bruno Cassirer. 

Wedderkop, H(ans) von, Paul Ceözanne. Leipzig, Klinkhardt & Biermann. 
16, 32 S. mit 1 farbigen Tafel und 32 Abbildungen. 8°. Junge Kunst. Bd. 30. 
Pauli, Gustav, Paula Modersohn-Becker. München, Curt Wolff. 88 S. mit 59 

(1 farbigen) Bildtafeln. (2. Aufl.) 4°. 

Hartlaub, G. F., Vincent van Gogh. Leipzig, Klinkhardt und Biermann. 62, 48 S. 
mit 1 farbigen Tafel und 48 Abbildungen. 8°. Junge Kunst. Bd. 25/26. 

Tietze, Hans, Vincent van Gogh., Wien, Verlagsgesellsch. E. Hölzel & Co. 16. 
10 Tafeln. 8°. Kunst in Holland. Bd. 14. 

Brieger, Lothar, E.M.Lilien. Eine künstlerische Entwicklung um die Jahrhun- 
dertwende. Berlin, Wien, B. Harz. 260 $. mit 226 Abbildungen nach Radier. u. 
Zeichn. des Künstlers. 4°. 


254 | SCHRIFTENVERZEICHNIS FÜR 1922. 


Cohen, Walter, August Macke. Leipzig, Klinkhardt u. Biermann. 15, 32 S. mit 
1 farbigen Tafel u. 32 Abbildungen. 8°. Junge Kunst. Bd. 32. 

Einstein, Karl, M.Kisling. Leipzig, Klinkhardt u. Biermann. 16, 31 S. mit 1 far- 
bigen Tafel u. 31 Abbildungen. Junge Kunst. Bd. 31. 

Purrmann, Hans, Aus der Werkstatt Henri Matisses. Kunst und Künstler 
XX. Jahrg., S. 167. Berlin, Bruno Cassirer. 

P. Suchen, Guido Leo v., Georg Wrba. Dresden, B. Hartung. Komm. F. Volck- 
mar, Leipzig. 32, 24 S. mit 24 Abbildungen. 8°. Umschlagzeichn. von M. Schleinitz. 
Dresdner Künstler-Monographien. Bd. 1. 

Bredt, E(rnst) W(ilhelm), Alfred Kubin. Mit 63 Abbildungen. München, Hugo 
Schmidt. 119$S. mit Abbildungen. 8°. Die Kunstbreviere. Reihe 1 (27). 

Valentiner, Wilhelm R(einhold), Georg Kolbe. Plastik u. Zeichnung. Mün- 

_ chen, Kurt Wolff. 50 S. mit 64 Abbildungen. 4°. 


Downes, Olin, The lure of music, picturing the human side of great composers 
with stories of their inspired creations. 8°. New York, Harper. $ 1.50. 

Mozart. Seine Persönlichkeit in den Aufzeichnungen und Briefen seiner Zeitge- 
nossen und seinen eigenen Briefen. Herausgegeb. von Otto Hellinghaus. Frei- 
burg i. Br., Herder & Co. XXIII, 254 S. mit 1 Titelbild. kl. 8°. Bibliothek wert- 
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List, Friedrich, Der junge Goethe als Sozialerzieher. Gießen, Ferbersche Univ.- 
Buchhandl. 41 S. 8°. 
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Dehnow, Fritz, Frank Wedekind. Leipzig, O. R. Reisland. 118. 8°, 
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Bloch, Ernst, Über das Ding an sich in der Musik. Die Dioskuren, Jahrb. für 


SCHRIFTENVERZEICHNIS FÜR 1922. 259 


Geisteswissenschaften, 1. Bd. München bei Meyer u. Jessen. Aus »Geist der 
Utopie«, bei Paul Cassirer. 

Pforten, Hermann Frhr. von der, Musik als Wissenschaft und Kunst. Deutsche 
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Rieger, Erwin, Die gute alte Zeit der Wiener Operette. Wien, Leipzig, 
Wila. Wiener Literar. Anst. 50 S. mit 1 Abbildung. 16°. Die Wiedergabe. 
Reihe 1, Bd. 9. 

Stefan, Paul, Die Wiener Oper. Wien, Leipzig, Wila. 1275S. 16%. Die Wieder- 
gabe. Reihe 2. Bd. 3/4. 

Zucker, Zador, Über Wesen und Form der sinfonischen Dichtung. Beiträge zu 
ihrer Entwicklungsgeschichte von Liszt bis Strauß. Münster i. W. (Diss.) 

Borren, Charles van den,: Alessandro Scarlatti et l’esthetique de l’opera napo- 
litaine. 8°. Brüssel, Ed. de la Renaissance d’Occident. 

Sauerlandt, Max, Die Musik in fünf Jahrhunderten der europäischen Malerei, 
etwa 1450 bis etwa 1850. Königstein im Taunus u. Leipzig, K. R. Langewiesche. 
VII, 168, IV S. mit Abbildungen, Tafeln. 4°. Artis Monumenta. 

Wolff, Erich u. Karl Petersen, Das Schicksal der Musik von der Antike zur 
Gegenwart. Breslau, Ferd. Hirt. IX, 261 S. 8°. 

Erpf, Hermann, Entwicklungszüge in der zeitgenössischen Musik. Karlsruhe i. B., 
G. Braunsche Hofbuchdr. 48$. 8°. Wissen u. Wirken. Bd. 1. 

Weißmann, Adolf, Die Musik in der Weltkrise. Mit 8 Bildn. (Tafeln) u. 21 (ein- 
gedr.) Notenhss. in Faks. Stuttgart u. Berlin, Deutsche Verlags-Anstalt. VII, 
2615. gr. 8°. 

Moser, Hans Joachim, Musikalischer Zeitenspiegel. Stuttgart, J. Engelhorns 
Nachf. 124 S. kl. 8°. Musikal. Volksbücher. 

Schmidt, Leopold, (Aus dem) Musikleben der Gegenwart. Mit 6 Bildn. (Tafeln) 
in Tonätzung. Berlin, M. Hesse. VIII, 253 S. 8°. Max Hesses Handbücher. Bd. 66. 


Bab, Julius, Der Mensch auf der Bühne. Eine Dramaturgie für Schauspieler. 
H.7. 9. Berlin, Österheld u. Co. gr. 8°. 7. Durch das Drama Hebbels. 9. Durch 
das Drama Hauptmanns. 

Jhering, Herbert, Der Kampf ums Theater. Dresden, Sibyllen-Verlag. 112 S. 8°. 

Bahr, Hermann, Schauspielkunst. (1.—8. Taus.) Leipzig, Dürr u. Weber 1923. 
805. 8°. Zellenbücherei. Nr. 62. 

Elster, Hanns Martin, Die Erneuerung des deutschen Theaters. Regensburg, 
Franz Ludwig Habbel. 31 S. kl. 8°, 

Michael, Friedrich, Deutsches Theater. Mit 30 Abbildungen im Anhang, 1 Ab- 
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bildung, 2Pl. u. 1 Faks. im Text. Breslau, Ferd. Hirt, 1923. 116S. 8°. Jeder- 
manns Bücherei. Abt.: Literaturgeschichte. 

Kobald, Karl, Wiens theatraliische Sendung. Wien, Leipzig, Wiener. Literar. 
Anstalt. Wila(-Verlags-Aktienges.). 75. kl. 8°. Theater u. Kultur. Bd. 7. 

Koch, Franz, Burgtheaterbriefe. Aus d. Autographensamnilung d. Nationalbiblio- 
thek in Wien. Herausgegeb. Wien, Prag, Leipzig, E. Strache. 84 S., 7 Tafeln. 
gr. 8°. »Mitteilungen« d. Museion. Bd. 4. 

Solvay, Lucien, L’evolution theätrale. 1. Drame et comedie. 2. La Musique. 8°. 
Brüssel u. Paris, Librairie nationale d’art et d’histoire, van Oest & Cie. 

Diemer, Hermine geb. von Hillern, Oberammergau und seine Passionsspiele. 
Ein Rückblick. Il. Nach Orig. von Michael Zeno Diemer u. Otto Geigenberger, 
sowie nach offiz. Photogr. d. Passionsspieles, ferner nach Photogr. d. früheren 
Passionsspiele. 3. Aufl. München, C. A. Seyfried & Comp. Ill, 69S., Tafeln, 
1 Faks. Beil. 4°. Dass.: Engl. u. franz. Ausgabe. 

Satori-Neumann, Bruno Th., Die Frühzeit des Weimarischen Hoftheaters unter 
Goethes Leitung (1791— 1798). Berlin(-Wilmersdorf, Nassauische Str. 27 1), Selbst- 
verlag d. Gesellschaft f. Theatergeschichte. XX, 312S. 8°. Schriften d. Gesell- 
schaft f. Theatergeschichte. Bd. 31. Nur f. Mitgl. 

Steiner, Marie, Aphoristisches zur Rezitationskunst. 1. Aufl, 1.—3. Taus. Stutt- 
gart, Der kommende Tag. 165. 8°. Internationale Bücherei f. Sozial- u. Geistes- 
wissenschaften. Aus: Die Drei. Jahrg. 1, H. 5,6. 


Suhr, Werner, Der künstlerische Tanz. Mit 20 Vollbildern (Tafeln). Leipzig, 
C. F. W. Siegel. 124 5. kl. 8°. Die Musik. Bd. 47/48. 

Nettl, Paul (Prag), Beitrag zur Geschichte der Tanzmusik im 17. Jahrhundert. 
Zeitschr. f. Musikwissensch. 5. Heft, 4. Jahrg. Leipzig, Breitkopf u. Häfrtel. 

Pollack, Heinz, Die Revolution des Gesellschaftstanzes. ).—3. Aufl. Dresden, 
Sibyllen-Verlag. 125 S. 8°. 

Jaques-Dalcroze, Emile, Method of Eurythmics: Rhythmic Movement. Vol. Il. 
London, Novello. 7/6 sh. 


Schronbek, Richard, Der Film. Seine Herstellung, Verwendung und Bedeu- 
tung. Prag Il, Mezibränska 11: Deutscher Verein zur Verbreitung gemeinnütziger 
Kenntnisse. 225. 8°. Sammlung gemeinnütziger Vorträge. Nr. 521/22. 

Das große Bilderbuch des Films. Herausgegeb. vom Film-Kurier. Geleitw.: 
Johannes Brandt. Verantw. f. d. red. Teil: Paul Meißner. Berlin W 8, Leipziger 
Str. 39, Film-Kurier G. m. b.H. 232 S. mit Abbildungen. 4°. 

Eger, Lydia, Der Kampf um das neue Kino. München, O.D. W. Callwey. 305. 
gr. 8°. Dürer-Bund. Flugschrift zur Ausdruckskultur. 

Bloem, Walter, d.J., Seele des Lichtspiels.. Ein Bekenntnis zum Film. Mit 
22 Bildern (auf Tafeln). Leipzig, Zürich, Grethlein & Co. 185 $. 8°. 

Diehl, Oskar, Mimik im Film. Leitfaden f. d. prakt. Unterricht in d. Filmschau- 
spielkunst. Mit 8 Abbildungen auf Tafeln. München, Georg Müller. VII, 86 5. 8°. 


4. Wortkunst. 


Kunst, Karl, Die Frauengestalten im attischen Drama. Wien u. Leipzig, W. Brau- 
müller. VIII, 208 S. gr. 8°. 

Tiersot, Julien, La Musique dans la Come&die de Moliere. 8°. Paris, La Renais- 
sance du Livre. 
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Bulthaupt, Heinrich, Dramaturgie des Schauspiels. Bd. 4. Oldenburg u. Leip- 
zig, Schulzesche Hofbuchdr. u. Verlagsbuchh. Ibsen, Wildenbruch, Sudermann, 
Hauptmann. 8. Aufl, VIII, 644 S. 8°. 

Freyhan, Max, Das Drama der Qegenwart. Berlin, E. S. Mittler u. Sohn. 94 S. 8°. 

Klaar, Alfred, Probleme der modernen Dramatik. München, Rösl u. Cie. 204 S. 
kl. 8°. Philosophische Reihe. Bd. 36. 

Engert, Horst, Gerhart Hauptmanns Sucherdramen. Leipzig u. Berlin, B.O. 
Teubner. IV, 108 S. gr. 8°. Zeitschr. f. Deutschkunde. Erg.-H. 18. 

Brod, Max, Gerhart Hauptmanns Frauengestalten. Die Neue Rundschau. H. 11. 

Ernst, Adolphine Bianka, Frauencharaktere und Frauenprobleme bei Ludwig 
Anzengruber. Leipzig, Buchhandl. G. Fock. V, 1185. 8°. 

Prem, S(imon) M., Geschichte der neueren deutschen Literatur in Tirol. Abt. 1. 
Innsbruck, H. Pohlschröder. 1. Vom Beginn d. 17. bis zur Mitte d. 19. Jahrh. 
Mit einem Textanh. XI, 195 S. gr. 8°. 

Leyen, Friedrich von der, Deutsche Dichtung in neuer Zeit. 1.—5. Taus. Jena, 
E. Diederichs. 374 S. gr. 8°. 

Khull-Kholwald, Ferdinand, Geschichte der deutschen Dichtung bis zur 
Neugründung des deutschen Kaiserreiches. Graz, Heimatverlag L. Stocker. 
2115. gr. 8°. 

Reuschel, Karl, Die deutsche Dichtung seit Goethes Tod. Dresden, L. Ehler- 
mann. IV, 1285. mit Abbildungen. gr. 8°. | 

Riemann, Rob(ert), Von Goethe zum Expressionismus. Dichtung u. Geistes- 
leben Deutschlands seit 1800. 3., völlig umgearb. Aufl. d. »Neunzehnten Jahr- 
hunderts der deutschen Literatur«. Leipzig, Dieterich’sche Verlagshandl. XI, 
453 S. gr. 8°, 

Philipp, Hans, Goethes Frauengestalten. Bielefeld u. Leipzig, Velhagen & Kla- 
sing. 80 S. mit 39 Abbildungen u. 1 farb. Umschlagb. gr. 8°. Velhagen & Kla- 
sings Volksbücher. Nr. 80. 

Korff, Hermann August, Der Geist des westöstlichen Diwans. Goethe u. der 
Sinn seines Lebens. Hannover, W. A. Adam (Komm.: C. F. Fleischer, Leipzig). 
825. 8°. Die schwarzen Bücher. 4,5. 

Mehlis, Georg, Die deutsche Romantik. München, Rösl & Cie. 358 $. 8°. Bi- 
bliothek d. Weltgeschichte. 

Wolff, Das Ich in der Lyrik der Romantiker. Greifswald, Manuskript. (Diss.). 

Faesi, Robert, Gestalten und Wandlungen schweizerischer Dichtung. 10 Essays. 
Zürich, Leipzig, Wien, Amalthea-Verlag. 303 S. 8°. Amalthea-Bücherei. Bd. 29. 30. 

Wilamowitz-Moellendorff, Ulrich von, Pindaros. Berlin, Weidmannsche 
Buchhandl. VII, 528 S. gr. 8°. 

Müller-Bore,Käte, Stilistische Untersuchungen zum Farbwort und zur Verwen- 
dung der Farbe in der älteren griechischen Poesie. Berlin, E. Ebering. 126 S. 
gr. 8°. Klassisch-philolog. Studien. H. 3. (Hat d. Philos. Fakultät Kiel als Dissert. 
vorgelegen.) 

Licht, Hans, Erotik in den epischen Gedichten der Griechen mit besonderer Be- 
rücksichtigung des Homoerotischen. Zeitschrift f. Sexualwissenschaft. Bd. IX, 
3. Heft. 

Witte, Kurt, Der Bukoliker Vergil. Die Entstehungsgesch. römischer Literatur- 
gattung. Stuttgart, J. B. Metzler. 73 S. 8°. 

Meißner, Paul, Der Bauer in der englischen Literatur. Bonn, P. Hanstein. 208, 
II S. 8°. Bonner Studien zur engl. Philologie. H. 15. 

Schöffler, Herbert, Protestantismus und Literatur. Neue Wege zur engl. Lite- 
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ratur d. 18. Jahrhunderts. Leipzig, Bernh. Tauchnitz. VIII, 240S. gr. 8%. Eng- 
lische Bibliothek. Bd. 2. 

Leo, Uirich, Studien zu Rutebeuf. Entwicklungsgeschichte u. Form d. Renart 
le Bestourn€ u. d. ethisch-polit. Dichtungen Rutebeufs. Halle (Saale), M. Nie- 
meyer. XIl, 1525. gr. 8°. Zeitschr. f. roman. Philologie. Beihefte. H. 67. 

Busson, H., Les Sources et le Developpement du Rationalisme dans la Litterature 
francaise de la Renaissance (1533—1601). Paris, Letonzey et Ane, pp. XVII, 685, 

Läbän, Anton, Ungarn in seiner Dichtung. Mit lyrischen u. epischen Über- 
tragungen u. 15 Abbildungen (Tafeln). Zürich, Leipzig, Wien, Amalthea-Verlag. 
VII, 165 S. 8°. Amalthea-Bücherei. Bd. 31. 

Jesperson, O., Language: Its Nature, Development and Origin. London, S. Allen 

& Unwin, Ltd., pp. 448. 

Bock, Kurt, Das Gedicht. Wesen, Geschichte, Technik. 1.—3. Taus. Buchen- 
bach-Baden, Felsen-Verlag. 95 S. 8°. 

Hefele, Hermann, Literatur und Dichtung. Stuttgart, Fr. Frommann. 305. kl. 8°. 

Wolff, Rudolf, Die neue Lyrik. Eine Einführung in das Wesen jüngster Dich- 
tung. Leipzig, Dieterichsche Verlagshandl. VII, 68 S. gr. 8°. 

Wolff, Rudolf, Gestaltungsformen der Lyrik. Lit. Echo XXIV. Jahrg. Heft 18. 

Riemann, Robert, Deutsche Poetik. Leipzig, Jaeger’sche Verlagsbuchh. 64 S. 
gr. 8°. Hilfs- u. Lehrbücher f. d. höheren Unterricht. H. 3. 

Marcuse, H., Der deutsche Künstlerroman. Freiburg, Manuskript. (Diss.) 

Fries, Albert, Intime Beobachtungen zu Grillparzers Stil und Versbau mit Ex- 
kursen zu Klopstocks, Goethes und Shakespeares Stil. Berlin, E. Ebering. XV, 
400 5. gr. 8°. Germanische Studien. H. 18. 

Bianchi, Lorenzo, Untersuchungen zum Prosa-Rhythmus Johann Peter Hebels, 
Heinrich von Kleists und der Brüder Grinm. Heidelberg, Weiß’sche Univ.- 
Buchhandl. 40. 8°. 

Loewenthal, Erich, Studien zu Heines »Reisebildern«. Berlin u. Leipzig, Mayer 
& Müller. VII, 1725. gr. 8°. Palaestra, 138. 

Ivanov, Fedor, Krasnyj parnas. Literaturno-kriticeskie ocerki. Berlin, Russischer 

Universal-Verlag. 130 S. gr. 8°. (Der rote Parnaß. Literarisch-kritische Skizzen.) 

Wiese, Berthold, Kommentar zu Dantes Göttlicher Komödie. Leipzig, Ph. Rec- 
lam jun. 1465. kl. 8°. Reclams Universal-Bibliothek. Nr. 6354’6355. 

Zipper, Albert, Schillers Kabale und Liebe. Erl. Leipzig, Ph. Reclam jun. 805. 
16°. Erläuterungen zu Meisterwerken d. deutschen Literatur. Bd. 21. Reclams 
Universal-Bibliothek. Nr. 6287. 

Obenauer, Karl Justus, Der faustische Mensch. 14 Betrachtungen zum 2. Teil 
von Goethes Faust. 1.—3. Taus. Jena, E. Diederichs. 253 S. 8°. 

Mortier, A., Faust de Goethe. Paris, R. Chiberre. pp. 253. 

Wesselski, Alb. Kellers Sinngedicht. Literarisches Echo, 1. Februar. 


5. Raumkunst. 


Coellen, Ludwig, Der Stil in der bildenden Kunst. Allgem. Stiltheorie u. ge- 
schichtl. Studien dazu. Traisa-Darmstadt, Arkadenverlag. IV, 347 S., 24 Tafeln. 4°. 

Schmidt, Eduard, Archaistische Kunst im alten Griechenland und Rom. München, 
Kommissionsverlag B. Heller. 

West, Robert, Die klassische Kunst der Antike. München, Hyperionverlag. 
107 S., 24 Tafeln. 8°. West, Entwicklungsgeschichte d. Stils. 1. 

West, Robert, Frühchristliche Antike und Völkerwanderungskunst. München, 
Hyperionverlag. 95 S., 24 Tafeln. 8°. West, Entwicklungsgeschichte d. Stils. 2. 
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Knapp, Fritz, Die künstlerische Kultur des Abendlandes. 3 Bde. Bd. 1-3. Bonn 
u. Leipzig, K. Schröder. gr. 8°. 1. Vom architekt. Raum zur plast. Form. Mittel- 
alter u. Frührenaissance. 2. umgearb. Aufl. 435 S., Tafeln. 2. Der Sieg d. maler. 
Anschauung. Hochrenaissance, Barock u. Rokoko. 5075., Tafeln. 3. Die male- 
rische Problematik d. Moderne. Vom Klassizismus zum Expressionismus. 410 S., 
Tafeln. 

‚Faure, Elie, Histoire de l’art. L’art medieval. Paris, Cres & Cie. 

Schmitz, Hermann, Kunst und Kultur des 18. Jahrhunderts in Deutschland. 
München, F. Bruckmann. 1X, 3795. mit Abbildungen. 4°. 

Baum, Julius, Altschwäbische Kunst. Augsburg, Dr. B. Filser. XIV, 158 S., 
80 S. Abbildungen. 4°. 

Bier, Justus, Nürnbergisch-fränkische Bildnerkunst. Mit 80 ganzseit. Abbildungen. 
1. Aufl. 1.—10. Taus. Bonn, F. Cohen. 16, 80S. 4°. 

Körnstedt, Rudolf, Die Anfänge der Gotik in Deutschland. Leipzig, E. A. See- 
mann. 125. 205. Abbildungen. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 28. 
Meister des Rokoko. 3 farb. Wiedergaben nach Gemälden von (Antoine) Wat- 
teau, (Frangois) Boucher u. (Honore) Fragonard. Mit einer Einführung von 
Richard Graul, Leipzig, E. A. Seemann. 8 S. mit Abbildungen, 8 Tafeln. 4°. 

E. A. Seemanns Künstlermappen. 49. 

Wenke, Wilh., Harmonische und rhythmische Plastik. »Das Feuer«. Jahrg. 3, 
Heft 5. Weimar, Feuer-Verlag, Weimar-Bochum, G. m. b. H., Weimar. 

Lehnert, Georg, Geschichte des Kunstgewerbes. 2. Berlin u. Leipzig, Vereini- 
gung wissenschaftl. Verleger. kl. 8°. Sammlung Göschen. 820. 2. Das Kunst- 
gewerbe d. vorroman. u. d. roman. Zeit. 112S$., 32 S. Abbildungen. 

Die attischen Grabreliefs. Lieferung 19. Textband 4 (Schluß), Bogen 11—18, 
Tafel 451—473. VII S., S. 81—145 mit Abbildungen. Berlin u. Leipzig, Vereini- 
gung wissenschaftl. Verleger (in Komm.). 2°. 

Sauer, Joseph, Die altchristliche Elfenbeinplastik. Leipzig, E. A. Seemann. 165, 
20 S. Abbildungen. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 38. 

Jahn, Johannes, Kompositionsgesetze französischer Reliefplastik im 12. u. 13. Jahr- 
hundert. Mit 24 Tafeln in Lichtdr. Leipzig, K. W. Hiersemann. 111 S., 24 Tafeln. 
4°. Forschungsinstitut f. Kunstgeschichte an d. Univ. Leipzig. 2. 

Popp, Anny E. Nicolo u. Giovanni Pisano. Leipzig, E. A. Seemann. 12S., 208. 
Abbildungen. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 36. 

Höhn, Heinrich, Nürnberger Gotische Plastik. 112 ganzseit. Abbildungen mit 
Einf. u. Erl. Nürnberg, J. L. Schrag. XVIS. mit 1 Abbildung, 123 S. gr. 8°. 
Kuhn, Alfred, Die neuere Plastik von Achtzehnhundert bis zur Gegenwart. Mit 
77 Netzätzungen und 19 Strichätzungen (im Text u. auf Tafeln). 2., erweit. Aufl. 

München, Delphin-Verlag. 134 S. 4°. 

Salmony, Alfred, Die chinesische Steinplastik. Museum f. ostasiatische Kunst, 
Köln. Bd. 1. Berlin, Verlag f. Kunstwissenschaft. 

Salmony, Alfred, Europa-Ostasien. Potsdam, Kiepenheuer. 

Sarre, Friedrich, Die Kunst des alten Persien. Mit 150 Tafeln und 19 Text- 
abbildungen. Berlin, Bruno Cassirer Verlag. 

Utzinger, Rudolf, Indianer-Kunst. Mit 43 Abbildungen (auf Tafeln). München, 
O.C. Recht. 5458. 4°. 

Schmidt, Hugo, Fritz Behn als Tierplastiker. Mit 73 Abbildungen herausgegeb. 
München, Hugo Schmidt. 84 S. 8°. Hugo Schmidts Kunstbreviere. 

Ostendorf f, Friedrich, Sechs Bücher vom Bauen, enthaltend eine Theorie 
des architektonischen Entwerfens. Bd. 3. Berlin, W. Ernst & Sohn. gr. 5°. 3. Die 
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äußere Erscheinung der mehrräumigen Bauten. Bearbeitet von (Walter) Sackur. 
2. Aufl. X, 338 S. mit 270 Textabbildungen. 

Kunst und Kultur. 1l. Bd.: Die Burg von Athen. Von Martin Schede. 145 $. mit 
28 Textabbildungen von Fritz Krischen. 1C0 Abbildungen auf 78 Tafeln. 8°. Ber- 
lin, Schoetz u. Parrhysius. 

Ostendorf f, Friedrich, Die deutsche Baukunst im Mittelalter. Aus d. Nachlaß 
herausgegeb. von H(ermann) Alker, Otto Gruber, Hans Hauser, H. Detlev Rö- 
siger. Bd. 1. Berlin, W. Ernst & Sohn. 1. Aufnahme u. Differenzierung d. Bau- 
typen. XV, 346 S. mit 400 Abbildungen im Text u. auf Tafeln. 4°. 

Rave, Paul Ortwin, Romanische Baukunst am Rhein. Mit 80 ganzseit. Abbil- 
dungen. Bonn, F. Cohen. 165., 80 S. Abbildungen. gr. 8°. 

Dehio, Georg, Das Straßburger Münster. München, R. Piper & Co. 1105. 
1 Tafel. Mit 77 Abbildungen. 4°. 

Hirsch, Fritz, Der Weg zur Kunst unter besonderer Berücksichtigung des Stu- 
diums der Baukunst. Heidelberg, Karl Winters Universitätsbuchhandl. 74 S. gr. 8°. 

Russische Baukunst. Herausgegeb. u. ausgew. von Alexander Eliasberg. Mün- 
chen, Georg Müller. VII, 176 S. mit Abbildungen. 4°. 

Müller, L. B., Beschauungen und Ausblicke im Baukunstschaffen. Amsterdam, 
F. A. Gimmerthal, Langendreer. 205. 8°. 

Behne, Adolf, Neue Kräfte in unserer Architektur. »Das Feuer«, Jahrg. 3, Heft 8, 
Weimar, Feuer-Verlag. 

Ehmig, Paul, Das deutsche Haus. Bd.3. Berlin, E. Wasmuth. 3. Die künstle- 
rischen Bedingungen d. deutschen Hauses. Buch 5 u.6. XI, 2285. mit 131 Ab- 
bildungen. 4°. 

Feuder, Joseph, Das deutsche Bürgerhaus. In Wort u. Bild. Reutlingen, Enß- 
lin & Laiblin. 645. mit Abbildungen. 8°. Welt u. Zeit. 6. 

Unwin, Raymond, Grundlagen des Städtebaues. Aus d. Engl. übersetzt von 
L. Mac Lean. Mit 347 Abbildungen (im Text u. auf Tafeln) u. 7 Faltpl. 2. verm. 
u. verb. Aufl. Berlin, O. Baumgärtel. XXIV, 280. gr. 8°. 

Schottmüller, Frida, Wohnungskultur und Möbel der italienischen Renaissance. 
»Bauformen-Bibliothek« Bd. 12. Stuttgart, Julius Hoffmann. 250 S., 590 Abbil- 
dungen. 

Schottmüller, Frida, Die italienischen Möbel und dekorativen Bildwerke im 
Kaiser-Friedrich- Museum. Stuttgart, Julius Hoffmann. 205 S., 4 Abbildungen, 
58 Tafeln. 4°. 

Wohnräume und Möbel aus Alt-Schleswig-Holstein und Lübeck. Mit einer 
Eini. über nordelbische Wohnungskunst von G(ustav) Brandt. Berlin, Verlag f. 
Kunstwissenschaft. 96 S. mit Abbildungen. 4°. 

Clouzot, Henri, Les meubles du XVIII. siecle. Paris, Morance. 300 S. 

Strauß, Konrad, Studien zur mittelalterlichen Keramik. Mit 37 Abbildungen im 
Text u. 4 Tafeln. Leipzig, C. Kabitzsch. IV, 48 S. 4°. Mannus-Bibliothek. Nr. 30. 

Pelka, Otto, Japanische Töpferkunst. Leipzig, (H.) Schmidt & (C.) Günther. 
143 S., z. T. farb. Tafeln. 8°. 

Raymund, Alexander, Alttürkische Keramik in Kleinasien und Konstantinopel. 
Mit einer Einf. u. erl. Beschreibungen von Karl Wutzinger. München, F. Bruck- 
mann. 28S5., 40 farb. Tafeln. 50,5 » 37 cm. 

Lücken, Oottfried von, Griechische Vasen in Wien. Wien, Österr. Verlags- 
gesellschaft E. Hölzel & Co. 16S., 10 Tafeln. 8°. Österreichische Kunstbücher. 
Bd. 47. 

Heuser, Emil, Porzellan von Straßburg und Frankenthal im 18. Jahrhundert. Mit 
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farb. Titelb., 272 Abbildungen im Text u. 1 (eingedr., farb.) Markentafel. Neu- 
stadt a. d. Haardt, Pfälzische Verlagsanstalt C. Liesenberg. XV, 313 S. 4°, 


6. Bildkunst. 


Friedländer, M(ax) J., Die Lithographie. Berlin, Bruno Cassirer. 79 S. mit 
18 Abbildungen. 8°. 

Nußbaumer, H., Verwandlung der Bildform. Teil 1. Leipzig, Xenien-Verlag. 

375., 44 Abbildungen. 4°. 

Kauffmann, Hans, Rembrandts Bildgestaltung. Ein Beitrag zur Analyse seines 
Stils. Mit 1 Titelb. Stuttgart, W. Kohlhammer. VII, 135 S. gr. 8°. 

Spoerri, Th., Renaissance und Barock bei Ariost und Tasso, Versuch einer An- 
wendung Wölfflinscher Kunstbetrachtung. Bern, P. Haupt. 47S. gr. 8°. 

Hausenstein, W., Die Bildnerei der Etrusker. Aus: Das Bild, Atlanten zur Kunst 
Bd. II. München, Piper & Co. 

Langlotz, Ernst, Griechische Vasenbilder. Heidelberg, E. von König. 21 S., 
40 Tafeln. 8°. 

Sir&n, Oswald, Toskanische Maler im 13. Jahrhundert. Freie Übertragung aus 
d. Schwed. Berlin, Paul Cassirer. 340 S., 129 S. Abbildungen, 11 S. 4°. 

Escher, Konrad, Malerei der Renaissance in Italien. 1. Die Malerei des 14. bis 
16. Jahrhunderts in Mittel- u. Unteritalien. Teil 1. Berlin-Neubabelsberg, Akadem. 
Verlagsgesellschaft Athenaion. Handb. d. Kunstwissenschaft. Bd.-Ausg. 176 S. 
mit Abbildungen u. 3 Tafeln. 4°. 

Beitz, Egid, Christophorus und christlicher Ritter. Ein Beitrag zu d. künstler. 
Problemen d. Reformationszeit. Düsseldorf, L. Schwann. 30 S. mit Abbildungen, 
1 farb. Titelb. 4°. 

Ruisdael (Salomon van, Jakob van Ruisdael, Jakob van Ruisdael ll). 
Die drei Ruisdael. 8 farb. Nachbildungen von Gemälden. Mit einem Begleitw. 
von Franz Dülberg. Leipzig, E. A. Seemann. 125. mit 1 Abbildung, 8 Tafeln. 4°. 
E. A. Seemanns Künstlermappen. 53. 

Pfister, Kurt, Die primitiven Holzschnitte. München, Holbein-Verlag. 29 5., 
44 Tafeln. gr. 8°. 

Ewald, Reinhold, Moderne Raumprobleme und Konrad Witz. Deutsche Kunst 
und Dekoration. Bd. 49, S. 253. Darmstadt, Verlagsanstalt Alexander Koch. 
Weil, Ernst, Der Ulmer Holzschnitt im 15. Jahrhundert. Berlin, Mauritius-Verlag. 

173 S. mit Abbildungen, Taf. 4°. 

Friedländer, Max J, u. Elfried Bock, Handzeichnungen deutscher Meister 
des 15. und 16. Jahrhunderts. Herausgegeb. (Textanordn. u. Einbandentwurf von 
Hugo Steiner-Prag.) Berlin, Propyläen-Verlag. 65 S. mit Abbildungen, 100 Taf. 2°. 

Bock, Elfried, Die deutsche Graphik. Mit 410 Abbildungen (im Text u. auf 
1 Tafel). München, F. Hanfstaengl. V, 364 S. gr. 8°. 

Brieger, Lothar, Das Genrebild. Eine Entwicklung d. bürgerl. Malerei. Mit 
195 Bildern (im Text u. auf Tafeln). München, Delphin-Verlag. 206 S. 4°. 

Schmidt, Paul Ferd., Deutsche Landschaftsmalerei von 1750—1830. Mit 108 Ab- 
bildungen. gr. 4°. München, Verlag von R. Piper & Co. 

Schmidt, Paul Ferd., Biedermeier-Malerei. München, Delphin-Verlag. 

Schmidt, Paul Ferdinand, Die Kunst der Gegenwart. Berlin-Neubabelsberg, 
Akadem. Verlagsgesellschaft Athenaion. 128S. mit 198 Abbildungen, 5 farbigen 
Tafeln. 4°. Die 6 Bücher der Kunst. Buch 6. 

Friedländer, M(ax) J., Der Kupferstich im 18. Jahrhundert. Mit 11 ganzseit. 
Abbildungen. Berlin, Reichsdruckerei (Abteil. Verlag). 32 S. 8°. 
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Oldenbourg, Rud., Die Münchener Malerei im 19. Jahrhundert. I. Teil. Mün- 
chen, F. Bruckmann A.G. 

Glaser, Kurt, Die Graphik der Neuzeit vom Anfang des 19. Jahrhunderts bis zur 
Gegenwart. Berlin, Bruno Cassirer. 585 S. mit 486 Abbildungen. 4°. 

Tietze, Hans, Deutsche Graphik der Gegenwart. Leipzig, E. A. Seemann. 12S., 
20 S. Abbildungen. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgesch. Bd. 37, | 

Braungart, Richard, Der Akt im modernen Exlibris. München, F. Hanfstaengl. 
44 S. mit Abbildungen, 86, z. T. farb. Tafeln, 3$. 4°. 

Faistauer, Anton, Neue Malerei in Österreich. Betrachtungen eines Malers. 
Zürich, Leipzig, Wien, Amalthea-Verlag. 895S. mit 42 Bildtafeln. 4°. 

Fraenger, Wilhelm, Hercules Seghers, Die Radierungen. Ein physiognomischer 
Versuch. Mit einer farb. Tafel u. 41 Abbildungen. Erlenbach-Zürich, Verlag von 
Eugen Rentsch. 

Cezanne und seine Ahnen. Faksimiles nach Aquarellen, Feder- u. a. Zeichn. 
von Tintoretto, Greco, Poussin, Corot, Delacroix, Cezanne. Mit einer Vorrede 
von J(ulius) Meier-Graefe. München, Verlag d. Mar&es-Gesellschaft; R. Piper & Co. 
11 S., 22 z. T. farb. Tafeln unter Passepartout. 64 >< 49 cm. Drucke d. Mar£es- 
Gesellschaft. (Reihe 7.) Druck 33. 

Bernard, E., Cezannes Technik. Einzig autorisierte Übersetzung ins Deutsche 
von Georges Kahn (Zürich) aus L’amour de l’art, Dez. 1920. Zeitschr. f. bild. 
Kunst, 57 Jahrg., S. 124. Leipzig, E. A. Seemann. 

Hoberg, Reinhold, Die graphischen Techniken und ihre Druckverfahren. Eine 
Darstell. Geleitw.: Leopold Oraf Kalckreuth u. Lovis Corinth. Berlin, E. Gurlitt. 
207 S. mit Abbildungen. 4°. Das graphische Jahr Fritz Ourlitt. 2. 

Liebermann, Max, QGesammelte Schriften. Berlin, Bruno Cassirer, 296$. 8°. 


Cranach, Lukas, der Ältere. Handzeichnungen. Herausgegeb. von Kurt Glaser. 
München, O. C. Recht. 21 S., 15 z. T. farb. Tafeln unter Passepartout. 52 >< 38 cm. 
Gesellschaft f. zeichnende Künste. Druck 2. 4°. 

Memling, Hans, Acht farbige Wiedergaben seiner Gemälde. Mit einer Einf. 
von Werner Teupser. Leipzig, E. A. Seemann. 8 S. mit 1 Abbildung, 8 Tafeln. 4°. 
E. A. Seemanns Künstlermappen. 54. 

Friedländer, Max J., Der Kupferstich und der Holzschnitt Albrecht Dürers. Mit 
8 ganzseit. Abbildungen. Berlin, Reichsdruckerei (Abteil. Verlag). 32 S. 8°. 

Friedländer, Max J., Holzschnitte von Hans Weiditz. Berlin, Verlag f. Kunst- 
wissenschaft. 32 S. mit Abbildungen u. 1 roten Initiale. 47,5 x 35 cm. 

Mayer, August_L., Francisco de Goya. München, F. Bruckmann. XI, 274 S. 
261 S. Abbildungen. 4°. Auch als numerierte u. signierte Vorzugsausg. mit Faks. 
Wiedergaben von 4 Goyaschen Handzeichnungen. 

Friedrich, C.D., Die romantische Landschaft. Herausgegeb. von Otto Fischer. 
Stuttgart, Verlag von Strecker & Schröder. 

Kalkreuth, Leopold Graf von. Herausgegeb. von der Freien Lehrervereinigung 
f. Kunstpflege, Berlin. Mit einem Geleitwort von Alexander Troll. Berlin, Dom- 
Verlag. 4S., 12 Tafeln. 4°. 

Menzel, Adolf. Mit einem Geleitwort von Otto Riedrich. Dieselben. 

Thoma, Hans. Herausgegeb. von der Freien Lehrervereinigung f. Kunstpflege, 
Berlin. H.2. Berlin, Dom-Verlag. 4°. Dom-Kunstgaben. 

Schwind, Moritz von, Möricke-Album. Herausgegeb. von Walter Eggert-Wind- 
egg. München, L. H. Becksche Verlagsbuchhandl., Osk. Beck. 
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Mar&es, Hans von, Skizzenbuch. Herausgegeb. von Julius Baum. München, 
O.C. Recht. 11 S., 20 Tafeln. 11,5 > 18,5 cm. 

Creutz, Max, Aquarelle und Zeichnungen (Christian) Rohlfs, (Heinrich) Nauen, 
(Lyonel) Feininger, Heckel, Nolde im städtischen Museum M.-Gladbach. M.- 
Gladbach, Weiß & Zimmer. 21 S., 14 Lichtdr.-Tafeln. 8°. Darin: Vorw. von Lud- 
wig Justi. — Dem Altmeister Christian Rohlfs von Max Creutz. 

Huebner, Friedrich Markus, Holland. Leipzig, Klinkhardt & Biermann. 88, 64 S. 
mit 64 Abbildungen. gr. 8°. Moderne Kunst ind. Privatsammlungen Europas. Bd.1. 

Huebner, Friedrich Markus, Lodewijk Schelfhout. Mit 1 farb. Tafel, 32 Ab- 
bildungen u. d. vollst. Liste von Schelfhouts Radierungen. Leipzig, Klinkhardt & 
Biermann. 16, 32 5. 8°. Junge Kunst. Bd. 28. 

Zorn, Anders als Radierer. Herausgegeb. von Axel Romdahl. Mit 100 Abbil- 
dungen. Dresden, Ernst Arnold. XIX S. mit 1 Abbildung, 100 Tafeln. 4°. Arnolds 
graphische Bücher. Folge 1, Bd. 5. 

Gurlitt, Cornelius, Das französische Sittenbild des 18. Jahrhunderts im Kupfer- 
stich. Mit 100 Tafeln in Kupferdr. Rad. d. Titelblattes u. Einbandentwurf von 
Andre Lambert. Berlin, J. Bard. Ill, 62 $S., 100 Tafeln, 100 Bl. 4°. 

Zimmermann, E. Heinrich, Das Alt-Wiener Sittenbild. Wien, Kunstverlag 
A. Schroll u. Co. 120$. mit 85 Abbildungen. 4°. 

Kieslinger, Franz, Die Glasmalerei in Österreich. Ein Abriß ihrer Geschichte. 
Wien, Österr. Verlagsgesellsch. E. Hölzel u. Co. 115 S. mit Abbildungen, 23 farb. 
Tafeln. 8°. 

Dahmen, Walter, Gotische Glasfenster. Rhythmus und Strophenbau. Bonn u. 
Leipzig, K. Schroeder. V, 69 S. mit 31 Abbildungen. gr. 8°. Forschungen zur 
Kunstgeschichte Westeuropas. Bd. 2. 

Grote-Hasenbalg, Werner, Der Orientteppich. Seine Geschichte u. seine 
Kultur. 3 Bde. Bd. 1—3. Berlin, Scarabäus-Verlag. Komm.: G. Brauns, Leipzig. 
XVl, 2285. mit z. T. farb. Tafeln, 1 farb. Karte; 60 farb. Tafeln, 2S.; (farb.) 
Tafeln 61—120, 2 S. 25,5 x 26 cm. 

Bode, Wilhelm von, u. Ernst Kühnel, Vorderasiatische Knüpfteppiche aus 
älterer Zeit. 3., verb. u. verm. Aufl. Leipzig, Klinkhardt & Biermann. VII, 565 
88 5. Abbildungen, 1 farb. Tafel. 4°. Monographien d. Kunstgewerbes. 1. 

Goetz, H., Indische Miniaturen. »Kunstchronik u. Kunstmarkt«. Herausgegeb. von 
Curt Glaser, Gustav Kirstein, Hans Tietze. Verantwortliche Redakt. Alfred Kuhn. 
Nr. 1, S. 2. 


7. Geistige und soziale Funktion der Kunst. 


Reber, Otto, Vom Wesen der Kunst und ihrer Bedeutung für die Allgemeinheit. 
München, E. Reinhardt. 32 S. 8°. 

Hilker, Franz, Kunst und Schule. Berlin, C. A. Schwetschke & Sohn. 68 S. 
gr. 8°. Entschiedene Schulreform. 4. Die Lebensschule. H. 10. 

Kempinsky, Heinrich, Die Kunsterziehung. Leipzig, Dürr’sche Buchhandi. 
Vill, 86 S. kl. 8°. Kempinsky: Pädagog. u. method. Zeitfragen in Einzeldarstel- 
lungen. 2. 

Koch, Bernhard, Der Rhythmus, Untersuchungen über sein Wesen und Wirken 
in Kunst und Natur und seine Bedeutung für die Schule. Langensalza, H. Beyer 
& Söhne. 905S. 8°. Pädagogische Arbeiten. H.1. Friedrich Manns Pädagog. 
Magazin. H. 858. 

Groos, Karl, Das Spiel. 2 Vorträge. 1. Der Lebenswert des Spiels. 2. Aufl. 
2. Das Spiel als Katharsis. Jena, G. Fischer. Ill, 37 S. gr. 8°. " 
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Röttger, Karl, Das Kindertheater. Frankfurt a. M., Patmos-Verlag. 51 S. kl. 8°. 
Schriften zur Kunsterziehung u. Theaterpflege. 

Wiener Kindergraphik. Arbeiten von Schülern der von Prof. Franz Cizek ge- 
leiteten Jugendklasse an der Wiener Kunstgewerbeschule. Vorwort von Arpad 
Weixlgärtner. Wien, Gesellschaft f. vervielfält. Kunst. Aus: Graph. Künste. Jahr- 
gang 45, Heft 1. 205. mit Abbildungen. 2°. 

Fischer, E.K., Die neue Kunst und die Kirche. Der Kunstwart. 35. Jahrg., H. 11. 
München, Georg D. W. Callwey. 

Strewe, Adolf TT., Die Liturgie als Handeln und Schauen. Grundsätze u. Bei- 
spiele. Leipzig, A. Strauch. 111 S. 8°. 

Hildebrandt, Hans, Kunst und Nationalität. Deutsche Kunst u. Dekoration. 
S. 328. 

Aubry, OÖ. Jean, La musique et les nations. 8°. Paris, La Sirene. 

Jaques-Dalcroze, Emile, Rhythmus, Musik und Erziehung. Le Rhythme, la 
musique et l’Education. Aus d. Franz. übertr. von Dr. Julius Schwabe. Basel, 
B. Schwabe & Co. XV, 242S$., Taf. gr. 8°. 

Clemenceau, Therese, Un regard sur la mode (1919—1921). Paris, Gazette 
des Beaux Arts, Januarheft. 

Rochowanski, Leopold Wolfgang, Der tanzende Schwerpunkt. 1.—4. Taus. 
3 farb. Kostümzeichn. (Taf.) von Dagobert Peche. Zürich, Leipzig, Wien, Amal- 
thea-Verlag. V, 31 S., 47$. Abbildungen. gr. 8°. 

25 Jahre Berliner Plakatkunst. 1897—1922. Ein Rückblick. Mit 9 Textabbil- 
dungen u. 7 farb. Beilagen. Berlin, Hollerbaum & Schmidt. 29 S. 4°. 

Herrmann, Max, Die bürgerliche Literaturgeschichte und das Proletariat. Ber- 
lin-Wilmersdorf, Verlag d. Wochenschrift »Die Aktion«. 32 S. 8°. Der rote Hahn. 
Doppelbd. 55/50. 

Der Spielplan des Kulturtheaters. Zeitschrift d. Bühnenvolksbundes. Sam- 
melband 1923. Frankfurt a. M., Verlag d. Bühnenvolksbundes, Patmos-Verlag. 
112 S. gr. 8°. 


8. Neue Zeitschriften und Sammelwerke. 


Belvedere. Illustr. Zeitschrift f. Kunstsammler. (Nebst) Buchkunst und Graphik. 
Herausgegeb. von Edmund Wilhelm Braun u. Wilhelm Suida. Verantw.: Fried- 
rich Ernst Hübsch. Jahrg. (1) 1922. H.1. 77, XV S. mit Abbildungen, 30 Tafeln. 
4°. Wien, Friedrich Jasper (Komm.: F. Volckmar, Leipzig). 

Wiener Blätter für die Freunde der Antike. Schriftl. u. Herausg.: Otto Barens- 
feld. (Jg.) 1. 1922. H. 4. Mai. (S. 33—50.) 4°. Wien Xll, Rosasgasse 1/3: Geschäfts- 
stelle. 4°. Bisher u. d. T.: Wiener Blätter für den altsprachlichen Unterricht. 

Kirchenmusikalische Rundschau. Aufsätze, Besprechungen, Ankündigungen 
aus d. Oebiete d. Kirchenmusik u. Liturgie. Herausgegeb. vom Verlag Joseph 
Kösel & Friedrich Pustet, Komm.-Ges., Verlagsabt. Regensburg. Schriftl.: Prof. 
Dr. phil. et theol. Karl Weinmann, Dir. d. Kirchenmusiksch. Regensburg. Jahr- 
gang 1. 1922. Nr. 1. 16$. 4°. Regensburg, Verlag J. Kösel & F. Pustet. Erscheint 
in zwangloser Folge u. wird kostenlos abgegeben. Tritt an Stelle der bisher er- 
schienenen Musica sacra. 

Die Zeichnung. In zwangloser Folge erscheinende Hefte mit Zeichn. u. Holz- 
schnitten zeitgenöss. deutscher Künstler. H.1—11. 8, 4, 8, 8, 4, 8,4, 4, 8, 4, 
4 Bi. gr. 8° u. 4. Berlin-Zehlendorf, F. Heyder. 

Die Form. Monatsschrift f. gestaltende Arbeit. Einziges amtl. Organ d. Deut- 
schen Gewerbeschau München 1922. Schriftl.: Dr. Walter Riezler. Jahr 1. 1922. 
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Nebst Mitteilungen der Deutschen Gewerbeschau München 1922. Jahrg. 2. 1922. 
Verantw.: Dr. Erich Ricklinger. Mitteilungen des Deutschen Werkbundes. Jahr- 
gang 5, 1922. Verantw.: Otto Baur. Mitteilungen des Reichskunstwarts. Jahrg. 2. 
1922. Verantw.: Dr. Konrad Hahm. Mitteilungen des Wirtschaftsbundes Deut- 
scher Kunsthandwerker. Jahrg. 1. 1922. Verantw.: Prof. Karl Groß. H. 1. März. 
60 S. mit Abbildungen. 4°. München (Berlin), H. Reckendorf. H. 1; 1. Viertelj. 
(= H, 2—4, April bis Juni). Die Mitteilungen der Deutschen Gewerbeschau, Mün- 
chen, erschienen vordem nur als selbständige Zeitschrift. 

Der Futurismus. Monatl. Zeitschr. Herausg.: P, R. Vasari. Red.: Harmisch. 
Jahrg. 1. 1922. 12 Nrn. Nr. 1. Mai. 6S$. mit Abbildungen. 4°. Berlin, Leonardo- 
Verlag in Komm. | | 

Tanz und Welt. Illust. Zeitschrift f. Sport, Mode u. Gesellschaft. Offiz. Organ d. 
Reichsverbandes f. Tanzsport. Schriftl.: Rudolf Haleine. Jahrg. 1. 1922. 24 Nrn. 
Nr. 1. Januar. 16 S. mit Abbildungen. 4°. Berlin W 50, Schaperstr. 9, Verlag 
Tanz u. Welt. 

Styl. Blätter f. Mode u. d. angenehmen Dinge d. Lebens, Illustrative u. drucktechn. 
Leitung: Robert L. Leonard. Schriftl.: Ludwig Sternaux. Jahrg. 1. 1922. 12 Hefte. 
H.1. Januar. IV, 325. mit z.T. farb. Abbildungen im Text u. auf 16 Tafeln. 
Berlin, E. Reiß. 4°. 

Der Film von heute. Das Blatt d. Film-Interessenten u. Kinofreunde. Herausg.: 
Siegbert Salter. Jahrg. 1. 1622. 12 Nrn. Nr. 1—3. 16, 12, 12$S. mit Abbildungen. 
4°. Berlin W 30, Freisinger Str. 13, Siegbert Salter. 

Wohnkunst. Illustr. Monatsschrift f. Raumkunst, Kunstgewerbe u. Kunsthand- 
werk. Schriftl.: Br. Sachse. Jahrg. I. 1922. 12 Hefte. H.Nr. 1. Januar. 125. 4°. 
Hamburg, K. Hanf. 

Jahrbuch für Kunstgeschichte. Herausg. von H. Tietze u. Dagobert Frey. 
Fortsetzung d. kunsthistorischen Jahrbuchs d. österreichischen Zentralkommission. 

Allgemeines Lexikon der bildenden Künstler v. d. Ant. b. zur Gegw., 
begr. von U. Thieme u. F. Becker. Herausg. von U. Thieme u. Fred C. Willis. 
Band 15: Gresse bis Hanselmann. Leipzig, E. A. Seemann. 

Dehio, G., Handbuch der deutschen Kunstdenkmäler. Bd. 2, 559 S. kl. 8°. Berlin, 
E. Wasmuth. 

Die Frankfurter Goethewoche 27. Februar bis 3. März 1922. Beiträge von 
Rudolf G. Binding, Georg Brandes, Karl Ebert u. a. Frankfurt a. M., Englert & 
Schlosser. 42 S. mit 1 Abbildung. 8°. (Umschlagt.) 

Das Kabarett, Jahrbuch. Herausg.: Müller-Müller. Geleitw. von Ernst von Wol- 
zogen. Mitarb.: Allos u. a. Künstler. Entwürfe von Fritz Hiddessen u.a. Titel- 
blatt von Fritz Hiddessen. Jahrg. 2 1922. Düsseldorf, Industrie-Verlag u. Buch- 
druckerei A.G. 127S. mit 50 Abbildungen bekannter Kabarett-Künstler, 8°, 


Zweiter Kongreß 
für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft. 


1. Der Kongreß, der im vorigen Jahr in Halle stattfinden sollte und wegen der 
Ungunst der Verhältnisse verschoben werden mußte, findet vom 16.—18. Oktober 
dieses Jahres in Berlin im Aulagebäude der Universität statt. 

2. Der Beitrag beträgt für die Teilnehmer 10 Mark. Die im vorigen Jahr ge- 
leistete Beitragszahlung wird mit 4 Mark in Anrechnung gebracht, so daß bei Wieder- 
anmeldung nur 6 Mark zu entrichten sind, | 

Vortragende und Mitberichterstatter sind vom Beitrag befreit, desgleichen die 
Vertreter der Behörden und der Hochschulen. 

3. Die Anmeldungen sollen bis zum 30. September an den Schriftführer Herrn 
Dr. Christian Herrmann (Charlottenburg, Schillerstr. 111) erfolgen; die Einzahlungen 
gleichzeitig mit der Meldung auf das Konto »Kongreß für Ästhetik« bei der »Darm- 
städter- und Nationalbank« (Berlin W 62, Schillstr. 7). Es wird dringend ersucht, die 
angegebene Frist innezuhalten. 

Die Teilnehmerkarten werden erst vom 13. Oktober vormittags 9 Uhr an aus- 
gegeben und zwar in der Geschäftsstelle im Aulagebäude der Universität. 

Die Geschäftsstelle ist vom 13.—15. Oktober von 9—1 Uhr und an den KongreB- 
tagen von 9—1 und 3—6 Uhr geöffnet. 

4. Es ist beabsichtigt, einen Bericht über den Kongreß herauszugeben, der den 
Teilnehmern zu ermäßigtem Preis geliefert werden wird, wenn sie sich durch Ein- 
zeichnung in eine Liste zum Bezug verpflichten. 

5. Eine Übersicht über die geplanten Vorträge findet sich auf der nächsten Seite. 
Änderungen bleiben vorbehalten. Die Vorträge sollen pünktlich beginnen und nicht 
länger als 30 Minuten dauern. Die Mitberichterstatter erhalten eine Redezeit von 
10 Minuten. Weitere Meldungen zur freien Aussprache können beim Verhandlungs- 
leiter eingereicht werden, der Zeitdauer und Folge der Mitteilungen bestimmt. 

6. Am Abend des 15. Oktober treffen sich die Teilnehmer zu einer geselligen 
Zusammenkunft. Für die folgenden Abende können Karten zu wesentlich ermäßigten 
Preisen für künstlerisch wertvolle Theatervorstellungen, Filmvorführungen und Kon- 
zerte zur Verfügung gestellt werden. Für freien Eintritt in Kunstsalons usw. wird 
gesorgt werden. 

7. Am 17. Oktober mittags 12’ Uhr wird eine geschäftliche Sitzung stattfinden, 
in der auch Fragen von grundsätzlicher Bedeutung erörtert werden sollen. Die Teil- 
nahme der Kongreßmitglieder ist daher äußerst erwünscht. 

8. Allen Anfragen wolle man einen freigemachten Umschlag für die Antwort 
beifügen. 

Der Arbeitsausschuß: 
Dessoir (Berlin), Utitz (Rostock), Wolffheim (Berlin), Wulff (Berlin). 
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16. Oktober, vormittags 9 Uhr: 
Max Dessoir (Berlin): Eröffnungsrede (ohne Diskussion). 
E. R. Jaensch (Marburg): Psychologie und Ästhetik. 
Moritz Geiger (Göttingen): Phänomenologische Ästhetik. 
Friedrich Kreis (Heidelberg): Wertästhetik. 
Mitberichterstatter für die gemeinsame Aussprache: A. Baeumler (Dresden), 
K. Bühler (Wien), P. Menzer (Halle), H. Pleßner (Köln), F. Raab (Gießen). 

Nachmittags 3 Uhr: 

Dagobert Frey (Wien): Wesensbestimmung der Architektur. Mitberichterstatter: 
R. Kömstedt (München), P. Zucker (Berlin). 
F. Adama von Scheltema (Gauting): Ornament und Träger. Mitberichterstatter: 
J. Lechler (Berlin), G. F. Muth (Bensheim). 
Oskar Wulff (Berlin): Die psychophysischen Grundlagen der plastischen und 
malerischen Gestaltung. Mitberichterstatter: G. v. Allesch (Berlin), R. Müller- 
Freienfels (Berlin). 
Gustav v. Allesch (Berlin): Die Grundkräfte des Expressionismus. Mitbericht- 
erstatter: W. Gropius (Weimar). 


17. Oktober, vormittags 9 Uhr: 
Paul Frankl (Halle): Stilarten und Stilgattungen. Mitberichterstatter: H. Been- 
ken (Leipzig), A. Dorner (Hannover). 
Emil Utitz (Rostock): Der Charakter des Künstlers. Mitberichterstatter: F. Busoni 
(Berlin), W. Gropius (Weimar), W. v. Scholz (Konstanz). 
Hans Prinzhorn (Wiesbaden): Der künstlerische Gestaltungsvorgang in psych- 
iatrischer Beleuchtung. Mitberichterstatter: G. Gesemann (Prag), A. Kron- 
feld (Berlin), Th. Reik (Wien). 

Nachmittags 3 Uhr: 

Julius Bab (Berlin): Film und Kunst (mit Demonstrationen). Mitberichterstatter: 
W. Goetz (Berlin), V. E. Pordes (Wien). 
Leopold Jeßner (Berlin): Regie als Kunst. Mitberichterstatter: P. Bekker (Hof- 
heim), L. Marcuse (Berlin). 
Erich Everth (Wien): Die Kunst der Erzählung. Mitberichterstatter: P. Ernst 
(Sonnenhofen i. Bay.), H. Michel (Leipzig), G. Neckel (Berlin). 
Helene Herrmann (Berlin): Lyrisches Schaffen und feste Formgebilde der Lyrik. 
Mitberichterstatter: E. Ortner (St. Wolfgang). 

13. Oktober, vormittags 9 Uhr: 
Charlotte Bühler (Wien): Kunst und Jugend. Mitberichterstatter: E. Bergmann 
(Leipzig), G. F. Hartlaub (Mannheim), F. Hilker (Berlin). 
Alfred Vierkandt (Berlin): Prinzipienfragen der ethnologischen Kunstforschung. 
Mitberichterstatter: Th. W. Danzel (Hamburg), R. Thurnwald (Berlin). 
Rudolf von Laban (Hamburg): Der Tanz als Eigenkunst (mit Demonstrationen). 
Mitberichterstatter: F. Böhme (Berlin), Chr. Herrmann (Berlin). 

Nachmittags 3 Uhr: 

Hans Mersmann (Berlin): Zur Phänomenologie der Musik. LSSRELIEL SAUER: 
G. Becking (Erlangen), H. Pleßner (Köln). 
Hermann Abert (Berlin): Geistlich und weltlich in der Musik. Mitbericht- 
erstatter: F. Busoni (Berlin), A. Schering (Halle). 
Georg Schünemann (Berlin): Beziehungen neuer Musik zu exotischer und 
frühmittelalterlicher Tonkunst. Mitberichterstatter: E. Wellesz (Wien), R. Lach 
(Wien). 
Hans Joachim Moser (Halle): Stilverwandtschaft zwischen Musik und anderen 
Künsten. Mitberichterstatter: W. Stammler (Greifswald). 
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e nt in Höfen von sechs bis zehn Druckbogen, wovon je vier einen Band bilden. Der Preis 
mechselt mach dem am die Berechnung erfolgt heftweise. Es ist alljährlich die Ausgabe eines 
Bandes beabsichtigt. 


Ausgegeben am 4. Oktober 1924. 
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Des achtzehnten Bandes viertes Heft wird folgenden Inhalt haben: 
Hermann Beenken, Konsequenzen und Aufgaben der Stilanalyse. 
Edgar Wind, Zur Systematik der künstlerischen Probleme, 
Bemerkungen. 

Besprechungen. 


Alle Zuschriften und Sendungen sind an den Herausgeber, Professor 
MAX DESSOIR, Berlin W., Speyererstraße 9, zu richten; unver- 
langt eingesandte Handschriften werden im Fall der Unverwend- 
barkeit nur dann zurückgeschickt, wenn ein freigemachter Brief- 
umschlag beiliegt; Bücher können auch an die Verlagsbuchhand- 
lung von FERDINAND ENKE in Stuttgart eingesandt werden. 


Redaktion und Verlag setzen voraus, daß an allen für die „Zeit- 
schrift für Ästhetik“ zur Veröffentlichung angenommenen Beiträ- 
gen dem Verlage das ausschließliche Recht zur Ver- 
vielfältigung und Verbreitung bis zum Ablauf des auf 
das Jahr der Veröffentlichung folgenden Kalenderjah- 
res verbleibt. 


Den Mitarbeitern werden für die Abhandlungen und Bemerkungen 
außer einem Freistück des ganzen Heftes 30 Sonderabzüge 
unentgeltlich geliefert; für umfangreiche Besprechungen 
stehen auf besondere Bestellung 15Abzüge des betref- 
fenden Bogens zur Verfügung. 


Weitere Sonderabzüge werden nur gegen Berechnung geliefert. Die 
Bestellung wolle man auf dem Korrekturbogen vermerken. 


X. 
Studien zu Heinrich von Kleist. 


Von 


Helene Herrmann. 


I. Dramatische Gleichnisse. 


Von ganz verschiedenen Seiten herkommend, zwei verschiedenen 
Gegenständen zugewendet, suchen die folgenden Betrachtungen nur 
ein Ziel: dem Menschengefühl Kleists sich zu nähern, d. h. seiner 
dramatischen Form. »Drama«, eine Form, genau so vieler Verwand- 
lungen fähig wie die Schaffensbewegung, auf der ihr Gesetz ruht; ein 
Schaffen, das die Welt als Kampf des Menschen erschaut und sagt. 
Kleists Drama nun scheint darin einzig, daß sein Rhythmus fast ganz 
begreiflich ist aus den Rhythmen einer einzigen Seele, ungleich dem 
Drama Shakespeares und der Antike, die ganz zu verstehen man doch 
auch das Menschengefühl einer gesamten Kulturwelt verstehen muß, 
in ihren größten Schöpfern gegipfelt. 

Wir wollen uns aber hüten, diesen dramatischen Rhythmen mit 
einer Formel beikommen zu wollen. Nur eine einzige Linie des reichen 
Lineamentes verfolgen wir, wir suchen nur in einer Dramenreihe — 
und das übrige Werk Kleists helfe uns nur diese erhellen. 

Guiscard, Penthesilea, Hermannsschlacht, Homburg (bis zur Mitte) 
haben bei großen Verschiedenheiten der Formgebung doch dies ge- 
meinsam: den steilen Anstieg der dramatischen, vom Wesen des Helden 
bestimmten Bewegung. »Den lieb’ ich, der Unmögliches begehrt.« 
Das könnte Kennwort der ganzen Dramenreihe sein, wie es Schicksals- 
wort ihres Schöpfers is. Und nur der Mensch ist Held dieser 
Dramen, dessen Lebensbewegung diesem Wort entspricht. Nicht der 
zuerst auf breiter Grundfläche wurzelfeste Mensch, dessen Machtwille 
über sein Bereich greift und der nun erst den Weltmächten verfällt, 
gesteigert von ihnen und gestürzt, nicht der Ruhigstehende, der, den 
Anprall der Weltmächte erleidend, Boden behauptet oder fällt — son- 
dern einzig der Mensch, der von Anfang an in pfeilgerader Bewegung 
ist, von seinem inneren Begehr vorwärts getrieben, auf schmalem Grad, 
Abgrund zu beiden Seiten, dem höchsten Ziele nachstürmt, nacht- 


wandlerisch sicher, magnetisch nachgezogen. 
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Im Aufbau der Handlung mehr als in etwas anderem ist diese 
Bewegung faßbar, ja, sie ist dieser Aufbau, ist diese Aktionsfolge. 
Allein, da ja die Sprache, der eigentliche Lebensgrund aller dichte- 
rischen Schaffung, bereits die innerste Gespanntheit jedes Gebildes 
offenbart, so ergreift diese wohl auch, wer ins Gewebe der Sprache faßt, 
wer Bilder, Gleichnisse, Motive als Ausdruck anschaut. Mancher Ver- 
such derart ist schön belohnt gewesen. Was Kleist über sich hinaus 
verzückte, ihn in Qualen außer sich riß, davon konnte man im Leben 
beherrschender Bilder und Gleichnisse aufspüren, die Substanz etwa 
der Penthesileadichtung. Diese Bilder sah man wandern vom Brief in 
die Dichtung, von einer Dichtung in die andere, sie helfen, einander 
rufend, steigernd, verwandte Sprossen treibend, den Glutatem eines 
Ganzen schaffen. Ja, die Behauptung schien kein zu großes Wagen, 
sie seien zuweilen das zeitlich und innerlich Primäre, und so machten 
sie aus sich Handlungsteile wachsen, deren Wildheit nichts sei als, in 
körperliche Plastik verleibhaftet, die gleiche Leidenschaft, die im Bild 
sich noch halb strömend bewege ''). 


1) Siehe dazu besonders die Studie von Berth. Schulze, Kleists Penthesilea 
oder von der lebendigen Form der Dichtung, Leipzig 1912, namentlich S. 10/11, 21, 
29—31, 36. Sie regt, eigen in ihren Gedankengängen, Fragen die Fülle an, ist 
aber nicht befriedigend in der letzten Lösung. Denn ihr Ausgangspunkt ist die bio- 
graphisch zweifellos richtige, für das Verständnis des fertigen Werkes aber nicht 
ausreichende Anschauung, Penthesilea sei vor allem das dramatische Symbol des 
im Guiscard verkörperten Strebens und des vergeblichen Ringens um dieses Werk. 
Schulze versucht diese Meinung zu stärken, einen Weg einschlagend, der durch die 
innere Form der Dichtung führt. So berührt sich seine Betrachtung oft mit der 
unseren, doch Verschiedenheit des Ausgangspunktes und des Zieles geben immer 
wieder andere Richtung. Schulze sucht die Gleichnisse auf, die sich, immer wieder- 
kehrend und stets neu variiert, als beherrschende erweisen, in denen Seelengehalt 
des Gedichts sich verdichtet hat, vor der Konzeption der äußeren Fabel; er nennt 
sie »uranfängliche«e gegenüber denen, die nur Einzelwallungen verdichten. All 
diese Orundsymbole des einen Dramas erweisen sich dem nur zu seinem eigent- 
lichen Ziel Vorschreitenden als Bilder der Dichterseele selber, besonders in der 
Periode des Guiscardringens und der Zeit unmittelbar danach. Damit ist ihm die 
Penthesilea als Ausdruck dieser Verzückungen und Qualen erwiesen. Dies sucht 
er, oft glücklich, nicht immer überzeugend und nicht ohne Gewaltsamkeit, an Briefen 
Kleists darzutun. Zu seinen besten Funden gehört der Nachweis, daß im Brief 
an Pfuel vom 7. Januar 1805 das Bild des Wagenrennens steht, das, ganz aus Pen- 
thesileastimmung geboren, in diesem Werke gewisse Handlungsteile miterzeugen 
half (2. und 3. Szene), die die Fabel zu schaffen schon nahelegte. Seltsamerweise 
will er jedoch gerade dies Gleichnis nicht zu den »uranfänglichen« rechnen, als 
enthielte es nicht wie das »Sternen-«, das »Höhengleichnis«, das »Erntebild«e von 
der eigentlichen Substanz der Dichtung. Hier trennen wir uns entschieden von ihm, 
und zwar, weil uns, die wir nach der formalen Gesamtspannung des Kleistischen 
Heldendramas fragen, gerade dieses Gleichnis aufs tiefste verwandt scheint mit der 
inneren Form. Was Schulze sich selbst einwendet: die Amazonenfabel an sich und 
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Doch solche Betrachtung, scheinbar gleichen Blickziels mit der 
unseren, schied bisher nicht zwischen Gleichnissen, die Gehalt und 
Intensität Kleistischen Fühlens überhaupt sinnenhaft machen, und 
solchen, die im engen und strengen Sinne dramatische Symbole 
heißen dürfen. Wir wählen aus: nicht alle die echt Kleistischen Bilder 
und Gleichnisse werden angeschaut, die den Iyrischen Unterstrom 
(welcher jeder, auch der dramatischen Dichtung geheimster Ernährer 
ist) fassen und die vom Bilde des Lyrikers nur scheidet, daß sie ihrer 
Natur nach Akt, Spannung, Bewegung und also den dramatischen Flut- 
gang weiterzuleiten geschaffen sind, sondern allein solche, die uns ge- 
währen, die ganz besondere Formgebung gewisser Dramen, ihre 
Bogenspannung mit einem Blick zu packen. Den Wurf und Schwung 
des Kleistischen Heldenspiels, die rhythmische Urvision, die später im - 
Sturz der menschenerschaffenden Begebnisse schwer und körperhaft 
geworden ist, erleichtern sie anzuschauen in ihrem Wesen als reine 
Spannung, Schwung, Stoßlinie, als Gegeneinander noch unverkörperter 
Kräfte. Und eben diese Betrachtung hilft bei scheinbar verschiedener 
Ausgangspunkt zu dem, was unser zweites Anliegen ist: für eine oft 
schon erläuterte Szene des »Homburg« neue Beleuchtung zu ge- 
winnen. 

Es gibt also bei Kleist einige menschliche Situationen, die, von- 
einander verschieden und doch miteinander verwandt, jede auf ihre 
Art den gleichen dramatisch-wesentlichen Impuls in ebensolcher Be- 
wegungsform ausdrücken. Zwei davon geben nur den Impetus des 
Vorwärtsstürmens, zwei auch zugleich ein Hemmnis, das ihn, eben 
indem es ihn aufhält, zur höchsten Energie aufsteigert. 

Das erste Paar, das nur furor und Schwung des Begehrens aus- 
drückt: der Wettlauf und, ihm verwandt, die jagdhafte Verfolgung, an 
deren Ende der Verfolger sich mit dem Verfolgten mißt. Die zweite 
Gruppe zeigt wieder nicht völlig gleiche, aber verwandte Situationen: 
einen Vorwärtsstürmenden zwingt jäh ein Etwas stillzustehen. Ein 
Wesen tritt ihm entgegen, oder gegen ein Hindernis, das dasteht, 
rennt er an; es gebietet eine Mauer Halt. Die Wirkung ist beidemal 
die gleiche. Beide Gruppen geben auf zweierlei Art ein ganz Kleisti- 
sches: die durch Wetteifer und Verfolgungsbegehr entzündete Unauf- 


der antike Krieg drängten zu solchen Szenen der Verfolgung und des Sturzes, ist 
gar kein Beweis dagegen, daß hier ein Ursymbol vorliege (auch nicht in dem von - 
unserem Sinne abweichenden des Verfassers). Im Gegenteil, hier hat sich denn 
eben die Tatsachen- und anschauliche Bilderwelt der dramatischen Handlung aufs 
natürlichste verschmelzen können mit dem Gleichnis, das die Gefühlsspannung schon 
früher hervortrieb. 
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haltsamkeit der inneren Bewegung und die furchtbare Wirkung des 
plötzlich-unbegreiflichen Aktionshemminisses. 

Die Art der Darstellung ist nun eben die auch anderwärts beob- 
achtete, daß zuweilen derselbe Vorgang nur als sprachliches Bild oder 
durchgeführtes Gleichnis da ist, an anderer Stelle dagegen eine wirk- 
liche Handlung wird, eine bildhafte Bühnensituation, ja sogar das 
innere Grundmotiv einer ganzen Szenenfolge abgibt. Ferner kann 
ein solches Motiv, in verwandten Situationen oder Gleichnissen aus- 
geprägt, Werke aus verschiedenen Schaffensepochen Kleists verbinden 
und dadurch eine gesteigerte Bedeutung gewinnen. 

Zunächst der Wettlauf. Ein besonders überraschender Fall jener 
Wanderschaft Kleistischer Bilder ’) ist der das Wettlaufsbild angeht. 

»Wie öffnete sich die Welt unermeßlich gleich einer Rennbahn 
vor unseren in der Begierde des Wettkampfs erzitternden Gemütern. 
Und nun liegen wir übereinandergestürzt mit unseren Blicken den Lauf 
zum Ziele vollendend, das uns nie so glänzend erschien wie jetzt, im 
Staube unseres Sturzes eingehüllt.« 

Dies steht in einem vielberufenen Briefe Kleists. Es ist der Brief 
vom 7. Januar 1805, an Pfuel gerichtet?).. Die rhythmisch gehobenen 


1) Siehe dazu E. Schmidt, Kleist 2, S. 452. Schulze, a. a. O. S. 30. 

2) Ich möchte ganz nebenbei, die zu dieser Briefstelle von Schulze gegebenen 
Hinweise (a. a.O. S. 30) aufnehmend und steigernd, die Vermutung wagen, ob wir 
es hier nicht mit einer ersten Spur der Penthesilea-Konzeption zu tun haben. Man 
ist in der Datierung des Dramas nicht hinter den August 1806 zurückgegangen, da 
ein Brief (E. Schmidt, Kleist 5, $S. 328) Beschäftigung mit einem »neuen Trauerspiel« 
erwähnt, dessen Vollendung dann der Brief vom Spätherbst 1807 (E. Schmidt, 
Kleist 5, S. 358) meldet. Pfuel ist der Freund, den Kleist liebte, weil er die Pen- 
thesilea verstand, wie kein anderer, Tränen in den Augen hatte, als Kleist sagte: 
»nun ist sie tot,e von dem jener Brief rühmt, auf sein »kriegerisches Gemüt« »durch 
und durch« sei die Penthesilea berechnet. Diesem Freunde huldigt der frühere 
Brief mit fast griechischem Eros, der Brief, der jenes Gleichnis enthält, beschreibt 
seine Körperschönheit in einem Ton, der unverkennbar etwas hat von jener Glut 
und sinnlichen Sättigung der dichterischen Sprache. — Es ist als träte der Dichter 
aus dem Raum, in dem sich eben die Vision seines Achill gebildet, die Worte noch 
voll vom Hauch und Duft der Schöpfungsstunde. (Keineswegs möchte ich jedoch 
hiermit andeuten, Pfuel sei das »Modell« seiner Achillesgestalt — einer Schöpfung 
ganz andern, von keinem menschlichen Vorbild aus faßbaren Ursprungs: das würde 
den zarten Zusammenhang, den dieser Brief fühlen läßt, unleidlich vergröbern.) 
Übereinstimmung des Brief-Gleichnisses mit Stellen in einem Drama würde an 
sich für Gleichheit der Konzeption nichts beweisen, besonders nicht bei Kleist, der 
sich selbst unbefangen »plagiierte«, aus längst für ihn überlebter Dichtung, wie 
allbekannt, Verse hinüberleitete in die ihm brennend gegenwärtige, wo sie stärker 
leben konnten (vgl. Familie Schroffensteiner IH, 2 = Schlußverse der Penthesilea). 
Erst das Zusammentreffen dieses Gleichnisses mit einem Gefühlston der Worte, wie 
er ins Bereich der Penthesilea gehört, stützt solche Vermutung. 
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Zeilen durchglüht das Seelenfeuer von Kleists Dramen, doch auch der 
vernichtende Rausch seiner menschlichen Krisen, wann immer »ein 
einziges, ein höchstes Ziel gesunken« schien. Wohl ist dies Gleichnis 
überhaupt vom Wesen Kleistischen Heldenschicksals. Doch am un- 
mittelbarsten fühlt man sich an die Penthesilea gemahnt. Es bleibe 
ungefragt, wie weit zwischen dem Gleichnis des Briefes und dem 
Drama Zusammenhang des Werdens besteht — denn diese Frage des 
Ursprungs ist nicht in unserem Betrachtenskreis —, wohl aber sieht 


das fertige Werk als Form einer einzigen, großen, dramatischen Aus- . 


gestaltung der Metapher gleich. Die innere Oestalt des Ganzen hat 
etwas vom »ÄAgon«. Es ist freilich, was hier vom Wettkampf glühen- 
der und heldischer Jugend genommen ist, nichts Griechisches, nicht 
der Agon, wie er dieses Lebens Grund war: die natürliche schöne 
stetige Feier einer Existenz, der alle höchsten Wettspiele und Siege 
des Geistes aufblühen aus der im Wettstreit immer neu bestätigten und 
gesteigerten Sieghaftigkeit des Leibes. Anders auch wirkt dies Gleich- 
nis als etwa in Goethes Jugendsprache. Da ist es Sinnbild gefahr- 
bestehender Lebensfülle, siegdurchglühter Jugend, es ist ihm aber auch 
Zeugnis der bändigenden Kraft, des Exıxparsiv öbvaodar. Für Kleist 
bedeutet der Wettlauf Ungebändigtes, Jagen nach höchstem Ruhm, 
lebeneinsetzendes Hochbegehr, Unaufhaltsamkeit, Todesnähe und strah- 
lender Sieg in eins — es ist vom Ikarusflug und -sturz darin —, herr- 
liche Hybris leiblicher wie seelischer Kräfte. 

Mit all diesen Elementen aber erleuchtet er ihm auch die Liebe 
neu, wie einzig sie Sinnbild der innersten Kleistischen Seelengewalt 
werden konnte, die Liebe, wo sie dem Agon verwandt ist, ein Erringen- 
und Bezwingenwollen, bei dem der Siegerwille sich bis in den Ver- 
nichtungswillen steigern muß, eben darum weil man ja selbst das 


ganze Leben zum Einsatz macht. Wenn der ganze Szenenablauf bis 


zur Liebesbegegnung zwischen Achill und Penthesilea nichts ist als 
ein Vorbeisturz von Verfolgungsbildern, Nachjagen, Entrinnen, Taumeln, 
Stürzen, Wiederaufraffen, so ist hier Ursprung spürbar aus Reinstem: 
Gebundensein kostbaren Geblüts an den geliebten Gegner und nur 
an diesen, den überwindend, von dem überwunden die Seele allein 
ihr Maß besitzt. Hier siegend steigt sie zu den Göttern, hier ver- 
fehlend muß die auf schmalster Bahn Vorwärtsrasende abstürzen in 
ein Grundloses, verwildern in ein Chaos. Keinem Maße der Wirklich- 
keit biegt sich dieses lodernde Wesen — von reiner Flamme lodernd —, 
das sein Alles auf einen Wurf setzt, und so tödlich unbeugsam ist ihr 
Seelenadel, daß ihm der Wahnsinn nächster Nachbar wird. Sicherlich, 


\ 


die atmosphärische Spannung des Werkes ist mänadische Wildheit 


vom Kampf- und Liebesbegehren; wohl fiebert die Sprache oft im 
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kriegerischen Klirren und Stampfen, in den zahllosen Jagdgleichnissen 
und -bildern, wie im sengenden Hauch ihrer Liebesworte, — und doch, 
des Werkes seelentiefste Wurzel ist ein anderes: jenes nicht zu be- 
schwichtigende Begehren der gesteigerten Seele nach dem höchsten 
Dasein, dem einzigen, das ihr Gebühr. Das zu spüren bedarf man 
nicht der allegorischen Ausdeutung des Gedichtes auf das Guiscard- 
streben und den Guiscardsturz des Dichters; denn so sicher erst 
nach diesem Erleben Kleists Seelengewalten zu dieser Gestalt, zu 
diesem Schicksal zusammenschießen konnten — Gestalt und Schicksal 
im Gebilde sind durch dieses Erleben allein, durch dies Wissen um 
den Lebensursprung nicht erklärt. 

Wurzel und Blüte des Werkes ist die heldisch sich vermessende 
Unbedingtheit und maßlose Lebensglut der Penthesilea, ihre tragisch 
gefährdete Seele. Hier lebt das Herz, das sich nicht mäßigen kann, 
in herrlichem und herrischem Trotzen die Vernichtung aus sich heraus, 
_ die in solchem Begehren, die in dieser gespannten Überlebendigkeit 
von Anfang an liegt. 

Den Herzschlag des Werkes spüren wir in der Heliosvision der 
Heldin, im reinen Klang solcher Verse: 

»Zu hoch, ich weiß, zu hoch — 
Er spielt in ewig fernen Flammenkreisen 
Mir um den sehnsuchtsvollen Busen hin... .< 
Und es ist ganz Kleistisch, wie dieser zarte und entrückte Klang ein- 
gebettet ist in die Raserei der Heldin, die Einsatz und Fortgang dieser 
Szene lange beherrscht. 

Freilich ist eben in dieser visionären Entrückung, die ein Höchstes 
bezeichnet, schon die ergreifende Torheit eingeschlossen, die dann, 
alle Stimmen der Wirklichkeit mißhörend, sich aus der Botschaft des 
liebebezwungenen Achill mörderischen Wahnsinn trinken muß. Diese 
in der Penthesilea mehr noch als anderswo spürbare Nähe von höch- 
stem Seelenadel und tödlicher Verirrtheit ist nun freilich etwas, das 
man annehmen muß, wie Kleist es gegeben hat: voraussetzungslos. 
Das hat keinerlei Beglaubigung im Umkreis von Natur und Erfahrung 
(darin so anders, wie das immer überwirkliche und doch immer natur- 
verwurzelte Leidenschaftsmaß Shakespearescher Helden). Nichts als 
die Glut und Inbrunst, mit der ein Dichter das Geschöpf seines Innern 
in den Raum der Dinge eintreten läßt, ist Gewähr seiner Wirklichkeit. 
Von daher aber hat es Daseinsgewicht und ist nicht ein mit Glut 
und Schönheit dargestellter kranker Sonderfall, sondern eine Form 
tragischen Daseins, erstmalig gesehen, einmalig Ba allerdings, 
aber doch von nun ab völlig gültig. 

Dieses sind die Gründe, aus denen ich das Wettlaufsgleichnis so 
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sehr im Mittelpunkt des Ganzen sehe, weit mehr als das überall spür- 
bare Jagdgleichnis. Jenes Ineinander von seelischen Beschaffenheiten, 
jene Steigerung des kriegerischen Eros zu seiner ungebändigtsten Form 
erklärt es freilich, wie stets bereit dieses erste Gleichnis ist, in das 
zweite umzuschlagen, da der geliebte Rivale, der göttliche Siegespreis 
heldenhafter Mühen, Jagdbeute wird, Opfer und Speise mänadischer 
Wut. Der Greuel des Endes ist gleich am Anfang vorzuspüren, so 
in dem Gleichnis: 

»... wie die Dogg’, entkoppelt mit Geheul 

In das Geweih des Hirsches fällt... .«, 
im Beginn jener dann so schmerzensreichen 9. Szene, da Penthesilea, 
das Ende vorausnehmend, losbricht: 

»Hetzt alle Hund’ auf ihn! Mit Feuerbränden 

Die Elephanten peitschet auf ihn los!« 
Wie dunkle Wetterwolken zieht das Bild des geschleiften Hektor mit 
uns durch die Szenen. Von seinem Geschick weiß sich Penthesilea 
bedroht, Ulyß glaubt, Achill wolle es ihr bereiten, Achill selbst spielt 
damit, doppeldeutig, seine Glut darin ausdrückend und bergend, wie 
ja denn in der Sprache des Dichters Umarmung und Todeskampf, 
Küsse und Bisse von Anfang an, nicht erst in der Schlußkatastrophe 
einander auf eine tief erregende Weise nahe sind. Und freilich schafft 
in dieser Betonung das immer wiederkehrende Bild von der Jagd eine 
Schwüle, die den reinen Ursprung des Werkes zu empfinden schwerer 
macht. Aber leuchtend und unverkennbar bricht er immer wieder 
durch. So vor allem in jenen Versen Penthesileas an den Sonnengott, 
in jenem rührend aufgelösten »nimm mich«, wenn sie in den Fluß 
sinken will und ihre Seele den Tausch von Sieg und Tod vollzieht. 
Solche Momente muß man gegenwärtig haben, will man jene heißen 
Wildheiten verstehen als was sie sind: notwendige, in Kleists Wesens- 
spannung begründete Ausartung des heldenhaften Agon. 

Wenn also die gesamte innere Form des Dramas etwas Verwandtes - 
hat mit der Bewegung des Wettlaufs, so ist es nur ein Ausdruck davon, 
daß gewisse einzelne Partien unverkennbar das aktionsmäßig ausge- 
formte Gleichnis jenes Briefes darstellen. Die dritte Szene des Dramas 
(vorbereitet durch den Schluß der zweiten) gibt uns, wenn auch nur 
als Reflex in der sprachlichen und mimischen Darstellung der ihn an- 
schauenden Personen, einen wirklichen Wettlauf zwischen Achill und 
Penthesilea. Wettlauf, obwohl nicht im allerstrengsten Sinn, weil ja 
doch am Ende der Entscheidungskampf erwartet wird. Wettlauf jeden- 
falls mehr als Jagd, weil hier der Verfoigte ebenso aktiv ist wie die 
Verfolgerin. Es ist ein Stück Handlung und ist zugleich auch ein. 
Symbol des Ganzen. 
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Die Darstellung des Wettlaufs geschieht nicht unmittelbar 
szenisch, und eben darum können wir nicht unmittelbar die Bewegung 
in dramatischem Wort und dramatischer Gebärde der Wettlaufenden 
als Ausdruck ihres unaufhaltsamen Verlangens miterleben — aber, ob- 
wohl der äußeren Form nach eine »Teichoskopie«, hat diese Wieder- 
gabe des Geschauten etwas so Illusionsweckendes, daß auclı in dieser 
Abdämpfung der Handlung zum Reflex, in dieser sekundären Wirkung 
des nicht geschauten Vorgangs auf sekundäre Personen Flucht und 
Verfolgung der Wettlaufenden zum Flug der Seelen wird, mit aller 
Begier des Überholenwollens, aller Lust und List des Entrinnens, daß 
wir die vor uns rein sprachlich aufgebaute Bewegungsraserei, ihre 
gleichfalls unablässig fühlbare aufstachelnde Wirkung auf die Zuschauen- _ 
den herleiten aus der seelischen Leidenschaft der unsichtbaren Wett- 
laufenden. 

Diese Wirkung beruht vor allem darauf, daß die Szene das Gleich- 
nis nicht nur in Aktion verwandelt, daß sie es umsetzt in eine unge- 
heuer erregende, dramatisch ausdrückende Sprachmusik. Und dieses 
Wirklichwerden des Gleichnisses ist in unserem Zusammenhange so 
wichtig, daß die Struktur der Szene genauer angeschaut werden muß, 
mag dies auch den Fortgang der Hauptbetrachtung einen Augenblick 
hemmen. 

Dreiteilig ist ihr Aufbau. Dreimal derselbe Vorgang variiert, drei- 
mal gesteigert. — Ein Zuschauer gibt in weitausgreifender Periode ein 
Bild der Bewegung. Zuerst Achills vorauffliegendes Gespann, dann 
Penthesilea als Verfolgerin, zuletzt die sich kreuzende Bewegung beider. 
Und jedesmal dann, als Echo, als auffangende Resonanz und erneutes 
sprachliches Symbol des Ganzen eine Polyphonie von Stimmen. Sie 
reißen einander die Worte vom Munde, fangen sie auf, wiederholen 
sie in verändertem Sinne und steigern dadurch ihre Kraft. 

Jedesmal aber mündet der Stimmenwirbel in ein Finale. Zuerst 
ist es nur ein Ruf: weithintönend, einen Halbvers füllend: 

»Penthesilea !« 
Das zweite Mal mündet die Schilderung, die, früh unterbrochen von 
steigernden Zurufen, wieder anhebt, nicht in einen Schrei, sondern in 
ein Bild, das gewaltig die Gewalt der früheren überbietet, Triumph 


ankündigend: 
>Hilf! Zeus! 
An seiner Seite fliegt sie schon! Ihr Schatten, 
Groß, wie ein Riese, in der Morgensonne, 
Erschlägt ihn schon!« 


Und nun zum dritten Male atemberaubendes Rufen, Wortaufnahme, 
erregende Bewegungsvorstellungen. Diesmal ein Neues, das alles Vor- 
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hergehende überwächst. In die letzte Schilderung der Verfolgerin ist 
schon verschlungen ein Sichkreuzen der Bewegung in Wendungen des 
Wettlaufs, letzte Etappe des Gesamtvorgangs und zugleich Steigerung 
durch das Zusammen beider SEISEHEINEDEEN, durch den gewaltigen 
Prall des Sturzes: 


Der Ätolier: »Und jetzt — der Übermüt’ge! Rasende! 
Er lenkt im Bogen spielend noch! Gib acht: 
Die Amazone wird die Sehne nehmen. 
Siehst du? Sie schneidet ihm den Lauf —« 


Jetzt erst endet das Bild vom Riesenschatten, die vorangehende Schilde- 
rung der Verfolgung. Und nun sogleich die Überraschungen im Sich- 
kreuzen der Bewegungen: 

»Der Atolier: Doch jetzt urplötzlich reißter — 


Der Doloper: Das ganze Roßgeschwader reißt er plötzlich 
Zur Seit’ herum! 


Der Ätolier: Zu uns her fliegt er wieder! 
Der Myrmidonier: Ha! Der Verschlagne! Er betrog sie — 
Der Doloper: Hui! 


Wie sie, die Unaufhaltsame, vorbei 
Schießt an dem Fuhrwerk — 


Der Myrmidonier: Prellt, im Sattel fliegt, 
Und stolpert — 
Der Doloper: Stürzt — 
Der Hauptmann: Was? 
Der Myrmidonier: Stürzt, die Königin! 


Und eine Jungfrau blindhin über sie — 
Der Doloper: Und eine noch — 


Der Myrmidonier: Und wieder — 

Der Doloper: Und noch eine — 

Der Hauptmann: Ha! Stürzen, Freunde? 

Der Doloper: Stürzen — 

Der Myrmidonier: Stürzen, Hauptmann, 


Wie in der Feueresse eingeschmelzt, 

Zum Haufen, Roß und Reutrinnen, zusammen!« 
Diesmal sind alle Stimmen unisono an den Wechselrufen beteiligt, die 
das Bild aufbauen. Und sie haben bisher unerreichte Fülle und Steige- 
rung. Vor allem das immer wachsende »Stürzen!«, das gleichsam die 
immer stärkere Wucht des Pralles malt, aber auch sonst bewegung- 
schaffende, mit Worteinstellungen erregende und steigernde Wieder- 
holungen. 

Das Finale endlich dieses mächtigen Finales, nicht ein Ruf, nicht 
eine flüchtige Impression, diesmal eine vollkommen ausgemalte Vision: 
»Staub ringsum, 


Vom Glanz der Rüstungen durchzuckt und Waffen: 
Das Aug’ erkennt nichts mehr, wie scharf es sieht. 
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Ein Knäuel, ein verworrener, von Jungfraun, 
Durchwebt von Rossen bunt: das Chaos war, 
Das erst’, aus dem die Welt sprang, deutlicher.« 


In solch ein zuckendes Bild mündet die Gesamtbewegung. Dramatisch 
wie immer überläßt Kleists Sprache es keineswegs nur den bildhaften 
Zügen der geschilderten Szene, uns mitzureißen; aus dem Zentrum 
des Dramas, dem menschlichen Lebensvorgang bricht auch in jedem 
Einzelnen die Kraft. Die Wirkung des Gesehenen auf den Sprecher 
teilt sich uns mit in der Sprache. Diese ist plötzlich hinter der er- 
regten Schilderung wie ein mühevolles Atemfassen nach stärkster An- 
spannung des Atems. Es erzwingt fast von uns solche Vorstellung, 
die Pause im Vers, das der gewohnten Wortstellung fremde Voran- 
reißen des gefühlsstärksten Wortes »Chaos« und der wie im Staunen 
keuchende Atemklang der ersten Worte: »das Chaos war.. .« 

Dieser Auftritt gestaltet ganz offenbar als Handlung, als anschauliche 
Szenerie, vor allem aber als Gebilde einer dramatischen Sprachmusik 
dieselbe Vorstellung zu vollkommener Gegenwärtigkeit aus, die jener 
Brief nur als Gleichnis enthält. 

Wohl ist der näher betrachtete Teil der dritten Szene innerhalb 
ihrer nur ein vorläufiger Abschluß, eigentlich nur ein Maßstab 
für Penthesileas unverwüstliche Kraft, die aus solchem Sturz sofort 
wiederersteht; aber vom ganzen Drama aus gesehen ist es ein noch 
gedämpfter, aber doch mächtiger Ansatz und Vorbote des Liebes- und 
Todeswettlaufs, der bis auf die Scheinpause der einen Szene Achill- 
Penthesilea atemlos weiter geht, bis beide liegen, »im Staube ihres 
Sturzes eingehüllt«. 

Fast meinte man, hier in der Penthesilea habe sich diese Formung 
menschlicher Bewegung (wie sehr Kleists eigenster Bewegung!) in 
Gestalten, Vorgängen, Sprachformen so ausgeblüht, daß sie aus seinem 
Werk verschwinden müsse. 

Dem ist nicht so. Im Prinzen von Homburg am Schluß des 
ersten Aktes bringt der Monolog des Prinzen den ersten Anstieg 
seines siegvorausnehmenden Rausches in einem durchaus verwandten 
Gleichnisse. Es ist zwar nicht mehr so deutlich die Verfolgungsbewe- 
gung dem Wettlauf ähnlich (wenngleich ja auch in der Penthesilea 
es sich tatsächlich nicht nur um das Überholen des Gegners handelt, 
wie beim Wagenrennen, sondern am Schluß des Wettlaufs der Ent- 
scheidungskampf stand), es ist das Gleichnis diesmal zwischen Wett- 
lauf und Jagd, die Verfolgung des Entfliehenden, um ihm ein Begehrtes 
zu entreißen. Doch die innere Verwandtschaft ist da, sie beruht in 
dem entscheidenden Zug, daß beidemal das Entreißenwollen zugleich 
ein Drang ist, sich mit etwas Göttlich-Übermächtigem zu messen, 
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und daß auch hier der Verfolgungswille Begehr nach dem Übermög- 
lichen ausdrückt. 
»Nun denn, auf deiner Kugel, Ungeheures, 
Du, dem der Windeshauch den Schleier heut, 
Gleich einem Segel, lüftet, roll’ heran! 
Du hast mir, Glück, die Locken schon gestreift: 
Ein Pfand schon warfst du, im Vorüberschweben, 
Aus deinem Füllhorn lächelnd mir herab: 
Heut, Kind der Oötter, such’ ich, Flüchtiges, 
Ich hasche dich im Feld der Schlacht und stürze 
Oanz deinen Segen mir zu Füßen um: 
Wärst du auch siebenfach, mit Eisenketten, 
Am schwed’schen Siegeswagen festgebunden!« 


Der zweite Teil des Monologes ist in seiner Bildlichkeit unverkennbar 
jenem Gleichnis nahe. Es ist die nämliche Inbrunst der Bewegung. 
Sie ist übrigens schon im lautlichen und im syntaktischen Pathos des 
ganzen Sprachgefüges. Dunkeltönigen Lautes setzt der Monolog ein: 
»Nun denn, auf deiner Kugel, Ungeheures, 
Du;s:u53% «, 
weitausholend stürzt die Sprachbewegung über Hindernisse, die Vers- 
grenze überschwemmend, zwingt uns, einen riesigen Satz in einem 
Atemzuge zu nehmen, dann, atemlos geworden, Kraft zu sammeln und 
nach der notwendigen Pause die ganze Wucht des neuen Atemstoßes 
jenem mächtigen Befehlswort zu erteilen: »roll’ heran!« 

Im zweiten Teil des Monologes wird jene Bewegung auch inhalt- 
lich der des Gleichnisses verwandt. 

Es wachsen auch die Bewegungsvorstellungen: von suchen zu 
haschen, zu stürzen heftiger an, einmündend dann in die Hyperbel 
des Schlusses, — so wird das Vorwärtsstürmen zu sonnenhohem und 
-fernem Ziel anschaulich lebendig. Und dieses allein ist Gehalt der 
Gleichnisse: die eine Gewalt subjektiver Bewegung. 

Aber nun gibt es noch eine andere Situation und aus ihr wach- 
send ein anderes Gleichnis; ebenso stark bezeichnen sie Mensch- und 
Schicksalsbewegung der Kleistischen Welt — bezeichnen sie aber auch 
durch den Widerstand. 

Auch dies hält zwei Epochen des Schaffens verbunden. Nur ist 
das Verhältnis zu den Epochen umgekehrt wie beim Wettlaufsgleichnis. 

jenes klang zuerst an in einem Brief der ersten Schaffensperiode, 
blühte dann auf im Hauptwerk dieser Zeit und erlebte im Prinzen von 
Homburg nur noch einen Nachklang. Umgekehrt ist das andere 
Gleichnis, in frühen Werken mehr angedeutet, erst im Homburg zu 
einem dramatischen Grundwort geworden, ausgestaltet in Szenen von 
höchster Sinnbildlichkeit. 
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Zunächst die Situation. Ein Mensch, vorwärtsstürmend zum er- 
sehnten Ziel, sieht sich jäh vor einem Hindernis, das die unaufhaltsam 
scheinende Bewegung hemmt. Der Flug jener ersten ging ins Grenzen- 
lose, kometenhaft, diese Bewegung prallt gegen den Widerstand, sie 
ermißt ihre Kraft an der Hemmung. Und auch die Art dieser Hem- 
mung ist charakteristisch: nicht nur jähes Plötzlich-Dasein, auch in 
seiner Jähheit ein Unbegreifliches, völlig Sinnloses. 

Die ganze Handlung des Guiskardfragments ist so: der vorwärts- 
stürmende Held, im Siegeslauf gekreuzt durch den Dämon, der plötz- 
lich dasteht. Der greise Sprecher des Volkes ballt diesen Vorgang in 
ein Gleichnis, das beides gibt, den Ansturm wie das jähe Gehemmtsein. 

»Auf deinem Fluge rasch, die Brust voll Flammen, 

Ins Bett der Braut, der du die Arme schon 

Entgegenstreckst zu dem Vermählungstest, 

Tritt, o du Bräutigam der Siegesgöttin, 

Die Seuche grauenvoll dir in den Weg —!« 
So wie das dichterische Thema genommen ist: ein Mann, ein Held, 
ein Herrscher der unerwartet vor ihm aufschießenden Gewalt gegen- 
über, kann es nicht mit dem Zusammenbruch davor sein Bewenden 
haben. An einem ungeheuer sich vermessenden Ringen gegen das 
Unbezwinglichste, den Naturdämon der Seuche, wird uns diesmal der 
Maßstab der Unmögliches begehrenden Seele. Was wir im Guiscard 
miterleben, wenn er auf der Szene steht, ist dies: wir sehen ihn, im 
Scheinsieg aufgerichtet, Verrat und Krankheit niederzwingend, auf einen 
kurzen Augenblick in seiner Heroenkraft. Dieser Augenblick triumphiert 
in den Worten: 

»Und wär’s die Pest auch, so versichr’ ich euch: 

An diesen Knochen nagt sie selbst sich krank!« 
Wenn nun sogleich darauf der greise Wortführer des Volkes ihm und 
damit uns alles bisher Geschehene rückblickend ins Bewußtsein hebt, 
so erfolgt gerade bei den für uns bedeutend hinweisenden Worten: 
»In dem entscheidenden Moment, da schon...« höchst dramatisch 
jenes Umsehen des Guiscard nach dem Sitz, Zeichen unbezwingbarer 
Schwächeanwandlung, so daß er die Schilderung, wie die Seuche zu 
zerstören pflege, nicht mehr aufrecht anhört als Unbesiegter, sondern, 
schon halb ein Bezwungener, auf seinen Sitz niedergelassen. Rein 
dynamisch gefaßt, befreit von allem Inhaltlichen, ist hier Kleists Dramen- 
bewegung in der Form: unaufhaltsam scheinender Vorwärtsflug, jäh 
anprallend an die dunkle Hemmung. 

Für diese Art der Bewegung ist nun endlich ein letztes Gleichnis 
da, zu der die eben beschriebene Situation etwa in demselben Verhält- 
nis der Ähnlichkeit steht, wie das Bild der jagdhaften Verfolgung zum 
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Wettlaufsgleichnis: das Bild der sich schließenden Pforte. Es ist da 
für dieselben Gestalten, deren pfeilgerade Bewegung jene ersten Gleich- 
nisse verdichten: für die Jugendhelden Penthesilea, Homburg. In der 
Penthesilea ist das Gleichnis nur eine Metapher, mitgerissen vom 
Strom anderer Bilder, die ihre Seelenverzückung sprachlich gestalten, 
gewiß nicht eines der intensivsten, nicht etwa eine wirkliche drama- 
tische Darstellung wie der Wettlauf. Aber es steht an bedeutsamer 
Stelle. Penthesilea schildert dem Achill, wie sie zuerst ihn auftauchen 
und verschwinden sah: 

»Geblendet stand ich, als du jetzt entwichen, 

Von der Erscheinung da — wie wenn zur Nachtzeit 

Der Blitz vor einen Wandrer fällt, die Pforten 

Elysiums, des glanzerfüllten, rasselnd, 

Vor einem Geist sich öffnen und verschließen. 
Zweierlei charakterisiert diese Bilderfolge: das jäh aufleuchtende, Schönes 
beleuchtende, jäh verlöschende Licht und das Zuschlagen einer ge- 
öffneten, »glanzerfüllten« Pforte, vor der der plötzlich gehemmte Mensch 
in der Verwirrung dastehen muß, — Sinnbilder eines inneren Erleb- 
nisses. 

Volle dramatische Wirksamkeit, vergleichbar der der Wettlaufs- 
situation und wie sie symbolisch für den geheimsten Rhythmus eines 
Ganzen, gewinnt dies nun erst im Prinzen von Homburg. Hier ist 
die ganze Bewegung bis zur Mitte des zweiten Aktes nichts als das 
blindverzückte Vorwärtsstürmen mit ausgestrecktem Arm zu sonnen- 
hohem und -fernem Ziel. Es scheint erreicht — und jäh prallt die 
Bewegung gegen ein Hindernis: hier das Gesetz und sein unbegreif- 
liches »Nein«. 


»O Cäsar Divus! 
Die Leiter setz’ ich an, an deinen Stern!« 


»Wer immer auch die Reuterei geführt, 

Am Tag der Schlacht, und, eh’ der Obrist Hennings 
Des Feindes Brücken hat zerstören können, 

Damit ist aufgebrochen, eigenmächtig, 

Zur Flucht, bevor ich Ordre gab, ihn zwingend, 

Der ist des Todes schuldig, das erklär’ ich, 

Und vor ein Kriegsgericht bestell’ ich ihn.« 


Ein Szenenschluß und ein Szenenanfang! Getrennt freilich durch einen 
Ortswechsel!). Und doch! Wir haben den Ton verzückten Aufschwungs 
noch im Ohr, wenn das Gebietend-Eherne des neuen Einsatzes es 
trifft. Wie läuft im Jubelruf des Prinzen die rhythmische Linie an zu 


ı) Man mag sich auch vergegenwärtigen, daß zu Kleists Zeit bei Verwand- 
lungen innerhalb des Aktes der Vorhang nicht fiel, in seiner inneren Vorstellung 
die Trennung der Szene also nicht so stark betont war. 
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den stärksten Ikten am Versschluß! Und wie stehen in der Rede des 
Kurfürsten diese Hauptikten im ersten und letzten Wort des Einsatz- 
verses pfeilerhaft eingerammt da! Wieder fast musikhafte Gestaltung 
der Fügungen: etwas unendlich Aufwallendes, brandend gegen ein 
Mauerhaft-Festes. Fast ohne den Inhalt zu bedenken, spüren wir, rein 
am Gegeneinander der Töne, das Gegeneinander der zwei Gewalten, 
deren Ringen das Drama erschafft. 

In der allerersten Szene nun hat Kleist vorspielhaft und bildlich 
diesen dramatischen Gesamtprozeß vorausgenommen. Nicht etwa in 
einem bloßen Gleichnis, sondern diesmal völlig szenisch-real. Das ist 
die eigentliche Funktion der Traumwandlerszene: sie verkörpert — im 
Wortsinne — die Bewegung des Ganzen erstmalig in einem sehr sinnen- 
haften Vorgang. Und dieser Vorgang selber ist das Bild der sich 
schließenden Pforte. 

Der Prinz, zur Rampe emporstürmend, den Kranz in der Hand, 
der Geliebten nach, den Lichtglanz des Schlosses in seinen traum- 
befangenen Augen. Der Kurfürst, der ihm in der realen Bewegung 
des Dramas Halt gebieten wird, läßt schon hier die Tür vor ihm zu- 
fallen: »auf daß das ganze Bild ihm wieder schwinde«. 

Und es heißt dann in der szenischen Anmerkung, mit deutlichem 
(sicher ganz unbewußtem) Anklang an die Penthesileastelle: »die Tür 
fliegt rasselnd vor dem Prinzen zu!)« Das stumme Spiel, 
das dann vorgeschrieben wird, ist wie eine pantomimische Voraus- 
nahme der völligen Verständnislosigkeit, mit der dann später der Prinz 
dasteht, wenn das Gebot des Gesetzes den Sternenflug seiner Leiden- 
schaft hemmen will. 

Daß aber dieser ganze szenische Vorgang nicht etwa nur als 
Pantomime vorausdeute, daß er vielmehr auch als volles Bewußtseins- 
erlebnis des Träumenden, als seine innere Vision und damit als 
»Motiv«, als dramatisch-drängendes wirke, dafür sorgt die durch Hohen- 
zollerns Verhör zu voller Gegenwartslebendigkeit erwachsende Nach- 
erzählung des Vorgangs im dritten Auftritt. Und hier nun hat gegen- 
über der Penthesileastelle eine starke Verdichtung stattgehabt: das Bild 
vom leuchtend jäh zur Mauer sich schließenden Raum ist mit dem 
vom ins Dunkel zuckenden Blitz in eins verschmolzen; was dort ein 
Nacheinander blieb, wirkt hier stärker, weil als Ineinander. 


1) Übrigens ist dieses Stück szenischer Anmerkung rhythmisch gefügt, wie noch 
von dichterischer Erregung durchzittert: man vergleiche: das Tör fügt rässelnd 
wieder sich zusämmen ...!« »die Tür fliegt rässelnd vor dem Prinzen zü...«e Zwei 
jambische Fünftakter, die man sinngemäß betonend am besten mit pausiertem letzten 
Takt spricht, der erste Vers allerdings im Zuge der ganzen rhythmisch bewegten 
Erzählung ausdrucksstärker, schöner gebaut, 
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»Ich greife rechts, ich greife links umher, 

Der Teuren einen ängstlich zu erhaschen; 

Umsonst! Des Schlosses Tor geht plötzlich auf; 

Ein Blitz, der aus dem Innern zuckt, verschlingt sie, . 

Das Tor fügt rasselnd wieder sich zusammen!« 
Und wenn nun in der Schlußszene des Dramas dies ganze, im Traum 
in der Unbewußtheit nicht zu erringende Bild dem Sieger in der inneren 
Schlacht sich gewährend entgegenbewegt, wie es sich am Anfang 
lockend von ihm entfernte, so geschieht hier, was sonst nie bei Kleist 
— es sei denn im Märchenspiel —: das dunkle Tor sendet seinen 
leuchtenden Blitz den Menschen entgegen, das Leben neigt sich ihm, 
bezwungen, nicht von seinem rauschhaften Ansturm, sondern von 
seiner selbst- und damit weltgestaltenden Kraft. 


ll. Gedanken zum Prinzen von Homburg. 


Der Prinz von Homburg gilt als das Werk Kleistischer Gesun- 
dung, Kraft und Heiterkeit. Die Versöhnung erst so schroffer Gegen- 
sätze, das Emporwachsen eines traum- und rauschhaften Heldenjüng- 
lings in Wissens- und Willenshelle des Mannestums, ihm gegenüber 
die heitere und große Herrschergestalt in ihrer gelassen-spielenden 
Menschlichkeit — das alles bezeugt volle Überwindung des Seelen- 
dämmers und der blitzhaften Grelle anderer Werke. 

Aber dieses Werk ist nicht nur Frucht und Zeugnis des Über- 
wundenhabens, sondern das Überwinden selbst ist in ihm dramatischer 
Lebensvorgang. Sturz und Wiederaufstieg des Helden führen von 
berauschter Lebensglut durch seelische Vernichtung zu gefaßter Lebens- 
sicherheit. Und daher vor allem stammt der befreiende menschliche 
Eindruck! Mit echt Kleistischem Übermaß an Leben vollzieht sich die 
Bewegung zum vital höchsten Punkt innerhalb des ersten Seelen- 
zustandes, bezeugt in dem Ausruf: 

»O Cäsar Divus! 

Die Leiter setz’ ich an, an deinen Stern!« 
hinab in den Abgrund des Selbstverlustes, die Todesfurchtszene und 
wieder hinauf bis in die neue »Seelenfassung«, bis dort die gleiche 
Höhe des Lebens erreicht ist wie innerhalb der Ichtrunkenheit: 

»Ich will das heilige Gesetz des Kriegs, 

Das ich verletzt’ im Angesicht des Heers, 

Durch einen freien Tod verherrlichen!« 
Aus der Schicht des unbewußten, ungemessenen, ja des verzückten 
Gefühls treibt die Dichtung den Stamm hinauf in die Helle bewußten 
Wollenkönnens, wo nicht allein Maßstäbe des Ich gelten. — 
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Denn mit ebenso starken Wurzeln greift sie dahin, wo alle gesunde, 
sieghafte Stärke Kleists immer ruhte, und gibt ihr eine Auswirkung, 
die bisher wohl auf Strecken, doch nie mit solchem Ausmaß, in solcher 
Höhe der Gefühlslage, mit so beglückender Mächtigkeit erreicht wurde. 

Diese Mächtigkeit voll zu begreifen, muß man die Art ganz durch- 
leuchten, wie die Dichtung mit der früheren Schaffensperiode Kleists 
zusammenhängt. 

Wo und wann man bisher diesen Zusammenhang betrachtete, 
nahm man einen zwiefachen Standpunkt ein: die einen sehen hier 
etwas völlig Neues, weil nur hier Kleist zwischen Ich und Welt eine 
gewachsene und zugleich bewußt errungene Harmonie darstelle, weil 
er nur hier objektive Gesetze siegreich sein lasse, nicht mehr den 
bisher allein mächtigen Drang und Zwang des Herzens — und dies 
ohne das Opfer des Lebens zu fordern. 

Andere wieder betonen die Verwandtschaft der Hauptgestalt mit 
Gestalten der früheren Welt, vor allem aber die Herzbruderschaft des 
Dichters und seines Helden: der letzte Monolog des Prinzen: »Nun, 
o Unsterblichkeit, bist du ganz mein«, lese sich, wie geboren aus dem 
letzten Seelenaufschwung des todbereiten Kleist. 

Und sowohl die Vernichtungsschauer des Prinzen wie seine strah- 
lende Todesüberwindung seien nicht denkbar ohne das tiefe und ge- 
heimnisvolle Verhältnis zum Tode, wovon Kleists ganzes Leben erfüllt 
sei — und das hier, gerade in der Zeit, da er als Schaffender ganz 
zum Leben gesunde, noch einmal Klang gewinne. 

Endlich ist jüngsthin ein Drittes geltend gemacht worden: in 
dieser Dichtung seien überhaupt wie in keiner anderen alle Kleisti- 
schen Seelen- und Sprachelemente geeint und ausgeglichen, und so 
stehe sie in dieser Auffassung als Synthese des ganzen vorangehen- 
den Kleistwerkes da. 

Ich möchte die Verbundenheit des Werkes mit früheren gerade 
in etwas ganz Bestimmtem aufsuchen und vornehmlich darin. Nennen 
wir es zunächst die metaphysische Gefährdung des Menschen. 
Und zwar nicht nur von der Seele aus gesehen, wie sie sich zur Welt 
verhält, als Zeuge also von Kleists Menschengefühl, vielmehr gerade 
auch von der Welt aus gesehen, wie sie sich zum Menschen ver- 
hält, als Zeuge von Kleists Weltgefühl. (Beides ist ja im Drama 
untrennbar.) 

Die Szene, die wir betrachten wollen, die Anklage Hohenzollerns, 
der Kurfürst habe Homburgs Ungehorsam verschuldet, sie ist ein Punkt, 
an dem man besonders lebendig zu spüren bekommt, wie dies Werk 
der früheren Schöpfungswelt »entwächst«, das Wort in seinem dop- 
pelten, gegensatzvollen Sinne genommen. 
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In den ersten Akten des Dramas haben wir zunächst eine Zu- 
spitzung der Art, wie die Welt sonst Kleistische Menschen gefährdet. 
Umso stärker wirkt dann später der Prozeß menschlichen Wachstums, 
zu dem der dramatische Konflikt erst die Möglichkeit gibt, die völlige 
Überwindung dieser typischen Gefährdung aus rein menschlichen 
Kräften heraus. 

Wie gefährdet die Welt den Prinzen? Was treibt ihn? Zunächst 
gewiß sein Ich, sein junges, rauschhaftes Heldentum. Aber was greift 
sofort ein und verbindet sich mit diesen Herzen gegen ihn? Das 
Außen. Erst ist es ein menschliches Tun; dem aber mischt sich der 
Lauf der Dinge ein. Ein Spiel mit dem Prinzen wird gespielt. Sein 
traumwandelnder Zustand wird benutzt, ihm den innersten Wunsch 
als Wahrtraum vorzuspiegeln, um dann dem Verzückten das schon 
Errungene plötzlich zu entreißen. »Ins Nichts mit dir zurück« — 
gerade dieser Vorgang, den die Anfangsszene zugleich real darstellt 
und erst vordeutend versinnbildlicht, ist etwas sehr Typisches für die 
Art, wie Kleistische Menschen von dem, was außer ihnen ist, gefährdet 
werden. — 

Aus dieser ersten Szene wäre an sich noch nicht viel darüber zu 
erschließen, denn, wie gesagt, noch ist da zunächst ein rein mensch- 
liches Spiel — ein harmloser, etwas grausamer Scherz. Der Freund 
veranlaßt ihn, der väterliche Fürst führt ihn durch, beide nichts weniger 
gewillt als zu verwirren. 

. Ein Scherz, doch »von welcher Bedeutung ihm, das lernt’ ich bald 
erkennen«. Sehr ohne seinen Willen wird der Kurfürst Werkzeug 
einer Macht, die nun weiter schaltet. Was die erste Szene bildlich 
gab, wird Wirklichkeit. Des Prinzen Selbstberauschung wird gesteigert 
nicht nur von seinem eigenen Wähnen, sondern von der Reihe der 
Vorgänge. 

Es wird ihm Gewißheit, der Handschuh, den er aus der Traum- 
stunde bewahrt, gehöre der Prinzessin. In verantwortungsvoller Stunde 
nach zwei Seiten gerufen, überhört sein Herz den Anruf, der jetzt 
höchsten Anspruch hat. Denn alles ist verdeckt vom ungeheuren 
Erlebnis, ihm zuliebe geschehe wohl auch ein Wunder. »Von Wundern 
ganz umringt«: so wird sein Seelenzustand später charakterisiert. Durch- 
brechung des Naturlaufes, Botschaft aus einer anderen Welt scheint, 
was ihm geschieht. Seine Seele muß er mächtig glauben, die 
Welt nach ihrem Wunsch zu zwingen. Und Triumph dieses Ge- 
fühls schwellt den Vers von der Fanfare, die Rhythmenschwünge des 
ersten Monologs. 

Jedes folgende Erlebnis aber — und das erst ist das für uns 
Wichtige — kräftigt diesen Glauben mit Tatsachen. Die Schlacht 
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wendet sich glücklich und reizt, versucherisch für diese Seelenstimmung, 
die Ordre zu brechen. Sein Ungehorsam gewinnt die Schlacht. Weiter. 
Der Kurfürst soll gefallen sein, er ausersehen zum Rächer, Schützer 
des Staates, der mütterlichen Fürstin, der Geliebten. Sie neigt sich 
dem Helden, der zu werben wagt. Weiter. Das Leben erläßt ihm, 
den hohen Preis zu zahlen, der Kurfürst lebt, die Kurfürstin will dem 
Sieger in der Schlacht nichts weigern. Jetzt scheint der »Stern des 
Cäsar Divus« dem Sinn des Wachverzückten so nahe, wie der Lorbeer- 
kranz der ausgestreckten Hand des wachen Träumers. Wer wollte 
leugnen, diese Seele sei auch von außen her tiefer in ihre Berauschung 
getrieben!)? Und nun auf einmal die wohlbekannte Situation. Wie 
vor einer dunklen Wand steht der Vorwärtsstürmende vor einem un- 
verständlichen Hindernis. So hat bisher der Lauf der Dinge sich dem 
Menschen gefährdend offenbart. Noch weiß er nicht, daß, eben vor 
jenes Hindernis gestellt, er ein neues Bereich betritt, in dem seine 
Seele anders mächtig sein kann als sie bisher sich glaubte und über 
Gebühr zu sein schien. 

Und nun ein Rückblick. Wie ordnet sich mit dem bisher darge- 
stellten Verhältnis von Welt und Mensch, das die zwei ersten Akte 
zeichnen, der Prinz von Homburg ein in die übrigen Werke? Wie 
verhält sich dieses Gefährdetsein zu dem der anderen Geschöpfe Kleists, 
zu dem Verhältnis von Welt und Mensch, das sonst durch die Kata- 
strophen schimmert? Wir werden einen Augenblick lang unser Ziel, 
die Erklärung der Hohenzollernszene, aus dem Blick zu verlieren 
scheinen; doch der Umweg, den wir gehen müssen, führt in ihren 
Mittelpunkt. | 

Dunkel und rätselhaft liegt um die Menschen Kleists, was nicht 
ihre Seele ist?). Dem Guiscard gebietet vor Byzanz die Seuche halt. 
Dies Gegeneinander von Mensch und Welt, innerem Dämon und 


ı) Damit ist natürlich nicht die Zerstreutheit in der Paroleszene gemeint, sie 
ist nicht »schuld« am Ungehorsam des Prinzen, wie später der Kurfürst Hohen- 
zollerns Worte bewußt übertreibend auslegt, denn der Prinz kennt vor der Unge- 
horsamstat die Ordre — wohl aber die berauschte Selbstgewißheit, die zu bewußtem 
Brechen der Ordre lockt: die wird allerdings von den Begebnissen gesteigert. 

2) Siehe zum folgenden besonders E. Cassirer, Idee und Gestalt, Berlin 1921. 
Heinrich von Kleist und die Kantische Philosophie, namentlich S. 180—183. Cassirer 
hat, in seiner zartbegrifflichen Art die Werke durchleuchtend, diese Unbegreiflichkeit 
der Welt als ein Hauptmotiv Kleists erwiesen. Von anderem, mehr künstlerischem 
Blickpunkt aus sehend rückt F. Gundolf (Kleist, Berlin 1922) die »Beziehungslosig- 
keit zur Welt«, die »Weltlosigkeit« der Kleistischen Menschen in den Mittelpunkt 
seiner Betrachtung. Kleist, der Dramatiker, komme aus tiefster Seeleneinsamkeit, dem 
leeren Raum, wie Shakespeare aus dem gestaltenübervollen. Dies ist geradezu das 
Apersu des Buches. 
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äußerem Schicksal (in dieser Ausprägung ein Besonderes innerhalb 
seiner Dichtung), ist gewiß nicht der Zusammenstoß der »prätendierten 
Freiheit unseres Ich«e mit dem notwendigen »Gang der Dinge«. Viel- 
mehr ist hier das schlechthin Sinnlose, aller Vernunft Entzogene, die 
blinde Naturkraft zugleich Hemmung und Maßstab der heldenhaften 
Leidenschaft. Und die Wirkung dieser Sinnlosigkeit ist um so er- 
schütternder, als Guiscard ja Mann und Herrscher ist, die Welt ihm 
nicht wie Kleistischen Jugendhelden Rausch und Traum, sondern Stoff 
zu Taten, wohlbekannter, oft gemeisterter Stoff seiner bildenden und 
beherrschenden Seele. Dies alles ist plötzlich verstellt von der Graun- 
gestalt des Dämons. Gegen ein solches sich behaupten ist Gipfel 
Kleistischer Seelenspannung. Die Weltmächte sind ganz Dunkelheit; 
diese noch zu durchfahren mit dem Blitz seines Willens ist wahrhaft 
des Helden, seines Helden. 

Daß die Macht, die Schicksale verhängt, heiße sie, wie sie wolle, 
unaufhellbares Dunkel ist, künden Kleists Dramen auch sonst. Über- 
deutlich mit entlehnten Mitteln noch das Erstlingsdrama: sinnlose Zu- 
fälle verstricken die Seelen und die Gewissen. Der einzig nach Klar- 
heit ringende Mensch unter willig Blinden spricht die Formel: »Ich 
bin dir wohl ein Rätsel? Nun tröste dich — Gott ist es mir.« 

Aber die Welt ist nicht nur dunkel und anteillos, sie ist auch 
das, was verführt, irreführt. Ihre Wirkungen auf die Seele gehen in 
dieser Richtung, sobald die Seele überhaupt von außen Wirkungen 
empfängt. Dann spiegelt die Wirklichkeit draußen ihr den innersten 
Traum vor als Erreichbares, um dann die auf einen Moment Verzückte 
durch Entreißung des begehrten Zieles, durch Verwandlung der 
geliebten Gestalt bis zum Unbegreiflichen tiefer zu enttäuschen. 

Die Kaiserzinne von Byzanz, der verkörperte Herrschertraum Guis- 
cards, strahlt auf, nur um sofort verdunkelt zu sein vom Dämon der 
Pest, Achill (zuerst nur innere Traumschau Penthesileas), Penthesileas 
»ewiger Traum«, er wird ihr in der Wirklichkeit auf einen Moment so 
geschenkt, wie allein sie ihn umarmen kann, als ihr im Kampf ge- 
sunken; der nächste Moment, den Irrtum enthüllend, entreißt ihn ihr 
und tut ihre Seele jeder Verwirrung offen. 

Dinge und Menschen sind Werkzeug des lockenden und verwir- 
renden Spiels, das die rätselhafte Welt mit den Menschen spielt. So 
der Graf F. in der »Marquise von O«. Daß er der Engel der ersten 
Begegnung ist, das eben läßt ihn nachher so ganz als Teufel er- 
scheinen. Es treibt in Verzweiflung, den als Schänder erkennen zu 
müssen, den sie als Retter verehrte. Im »Amphitryon« ist das »gefühls- 
verwirrende« Spiel der Gottheit mit dem Menschen ja unverkennbares 
Thema. Dem Amphitryon raubt es das Ichbewußtsein, der Alkmene 
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die Sicherheit ihres liebenden Instinktes. Ihre bisher unerschütterliche 
Stärke wird fast Werkzeug ihrer Vernichtung, da der göttliche Werber 
in die Gestalt des Gatten schlüpfte. Die Stunde des tiefsten Einklangs 
mit sich selbst, die Liebesstunde, wird in ihrem Bewußtsein die Stunde 
des seelenbedrohenden Zwiespaltes, da die »Goldwage des Gefühls« 
betrüglich zeigte. 

Die unmittelbare Erwiderung der Seelen auf diese Spiele ist oft 
jäher Verlust des Orientierungssinnes. 

»Träum’ ich? Wach’ ich? Leb’ ich? Bin ich bei Sinnen?« Voll 
stärkster dramatischer Sinnfälligkeit drückt dieser in vier Fragen zer- 
hackte Vers solche Verfassung aus, — ein vierfach gesteigertes Auf- 
fahren. 

Es ist der Vers, mit dem der Prinz von Homburg seine Verhaf- 
tung beantwortet, das Niederstürzen aller Träume von weltbezwingen- 
der Innenkraft. 

Und nach diesem ersten Augenblick der Bestürzung? Die Kleisti- 
schen Menschen umklammern dann ihr Gefühl, es auftürmend, » wie 
einen Felsen«, gegen die Erkenntnis, daß sie an der Ordnung der 
Dinge, an anderen, an sich selbst zweifeln müssen. Sie gehen tiefer 
in das Eigene hinein, sie schließen die Welt von sich aus. Die 
wiedergewonnene Sicherheit Alkmenens, gegründet in ihrer Seelenschön- 
heit, im Wesen weiblichen Gefühls, bedingt doch ein solches Sich- 
abschließen. 

Durch das Verhalten ihrer Verwandten belehrt, wie verlassen der 
Mensch ist, wenn er an nichts appellieren kann als an den Glauben, 
den andere in ihn setzen, faßt sich die Marquise von OÖ. im Sinne 
einer letzten einsamen Selbstgewißheit: »Ihr Verstand, stark genug, 
in ihrer sonderbaren Lage nicht zu reißen, gab sich ganz unter der 
großen, heiligen und unerklärlichen Einrichtung der Welt gefangen ... 
Sie beschloß, sich ganz in ihr Innerstes zurückzuziehen .. .« 

Hier wird das Unbegreifliche anerkannt, aber die Seele, die das 
durchdringen zu können resigniert, muß sich völlig vereinsamen. 
Anders Kohlhaas, und doch auch er im Grunde ähnlich. Er kämpft 
als Mann gegen das Unverständliche draußen, das ganz Verworfenheit 
ihm nicht heilig sein kann; aber zuvor schließt er sein Ichgefühl, das 
mit seinem unbeugsamen Rechtsgefühl ganz fest vernietet ist, panzer- 
haft um sich bis zur völligen Vereinzelung: »und mitten durch den 
Schmerz, die Welt in einer so ungeheuren Unordnung zu erblicken, 
zuckte die innerliche Zufriedenheit empor, seine eigene Brust nun- 
mehr in Ordnung zu sehen.« 

Aus solcher Umpanzerung, diesem Sicheinmauern in eine nur ich- 
begründete, weltbedrohte Sicherheit kann nun zuweilen das weitere, 
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zur Katastrophe treibende Schicksal sich entwickeln, wie dies ja im 
Kohlhaas geschieht. 

Diese gefährliche Sicherheit des Alleinstehen- und auf Sichbestehen- 
wollens — die immer etwas hat vom Schreiten am Abgrunde mit ge- 
schlossenen Augen, ist ein außerordentlich wichtiger Punkt, in dem 
der Prinz von Homburg mit dem Menschengefühl der früheren Epoche 
zusammenhängt. Der Held hat diese Sicherheit nach der ersten Er- 
schütterung wiedergewonnen, und nun steigert er sie. Als ihn Hohen- 
zollern mit allen Tatsächlichkeiten vergeblich zu überzeugen sucht, er 
sei verurteilt, der Kurfürst wolle seinen Tod, und schließlich ganz er- 
schöpft fragt: »Worauf denn stützt sich deine Sicherheit?«., da kommt 
die vielberufene Antwort: »Auf mein Gefühl von ihm«. Diese Stelle 
müssen auch wir sehr beachten, um deswillen, was ihr folgt. Hier ist 
der jähste Umschlag. Als Homburg sehen muß, sein Gefühl habe geirrt, 
da stürzt er, ein Nachtwandler, den man beim Namen rief. (Wie es wieder 
die Situation am Anfang der dritten Szene bildlich vorausnimmt.) 

Er stürzt »aus allen Himmeln«. Jetzt ist die Welt unbegreifliches 
Wirrsal. Als erstes Symptom des Zusammenbruchs zeigt sich die Ver- 
wirrung über die moralischen Möglichkeiten zunächst in anderen. Den 
Kurfürsten hält er fähig, das Gesetz gegen ihn anzuwenden, weil er 
den seiner Politik unbequemen Werber Nataliens unter einem plau- 
siblen Vorwand beseitigen wolle. Das kann er glauben, von dem, der 
ihm eben noch Vater, Führer, Vorbild hieß. — Alles ist möglich, denn 
sein Gefühl war ja ein Betrüger. 

Und nur die letzte Konsequenz der Zerstörung in einer Seele, die 
keine Sicherheit besaß als diesen. einen schmalen Grat, ist dann die 
eigene moralische Verwirrung, die Selbstaufgabe, die kreatürliche Todes- 
angst, der Schauder vor dem offenen Grabe, das kein Held mehr sieht, 
nur noch ein Schlachtopfer, das Anklammern an die nackte, aller Würde 
entblößte Existenz. Es ist der Zusammenbruch jener Seelenart, deren 
Feier Kleists Werk so vielfach gewesen ist und die jetzt erst durch 
das Todesgrauen hindurch in ein neues gesichertes Bewußtsein ein- 
gehen soll. Es ist Kleists Wesensmal, daß er alle heilenden und heitern- 
den Kräfte erst walten lassen kann, wenn die zerstörenden losgebun- 
den waren, daß er, aller heldenhaften Fassung fähig, sie nur an Ab- 
gründen gewinnen und den an Abgründen Stehenden leihen kann. 
jenes Wort des Erstlingsdramas, das dort nur ein Wort, erst hier im 
reifsten Werke Handlung ist, nährt sich vom Mark seines Wesens: 


»Und welchen Gott faßt, denk’ ich, der darf sinken, 
Bu ee en ee ee ee en Doch sollen 
Wir stets des Anschauns würdig aufstehn ').« 


') Auch jene anderen Worte der gleichen Gestalt (Sylvester Schroffenstein) 
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Die Katastrophe des Prinzen ist eine wirkliche Vernichtung des Men- 
schen, nicht wie doch die Tat Penthesileas eine Zersprengung der 
haltenden Schranke durch unbändige Lebensgluten, die dem aus töd- 
lichem Rausch erwachten Ich keine aktive Willensgeste mehr verstatten 
als die eine reinigender Selbstvernichtung. 

Anders im Homburg. In der Todesfurchtszene zuckt das Opfer 
nackt und gebunden unter kältesten Schauern einer seelenfremden 
Außengewalt, und nur die tobende Flucht davor, in ein Leben, wie 
immer es sei, bezeugt doch die unzerstörbare Lebendigkeit Kleistischer 
Seelen. 

Aber eben darum, weil hier das Ich die letzte, ja die wirklich end- 
gültige Möglichkeit seiner Gefährden ermessen hat, bis dahin, wo alle 
bisher haltenden und tragenden Kräfte versagen, kann Kleist nach seiner 
eigensten Art ihm eine Auferstehung bereiten, aus den anderen, den 
nicht nur rauschhaften Kräften heraus. 

Denn, wurzelnd in aller gleichgewogenen Kraft, in allem, was erden- 
stark, gesund und heiter ist, schafft das Drama trotz der jähen Gefühls- 
umbrüche in Seelen eine wahrhaft wachsende Wandlung und damit eine 
gewachsene Harmonie. Nun aber das Wichtige. Wovon auch schon 
in den ersten Akten der Gesamteindruck mitbestimmt ist, so daß wir 
eine Lösung in Harmonie erwarten, ist das Frische, Starke, Jünglings- 
haft-Kriegerische und Siegerische im Ton. Trotz allem, was wir 
an menschlicher Verstrickbarkeit spüren, an gefährlicher Ichtrunkenheit. 
Ja, selbst in der mit spielender Lockung gefüllten und dämmerhaft- 
traumverwirrten Gartennacht siegt dieser Eindruck durch den leben- 
starken Einsatz der ersten Verse, die Knappheiten der Sprache, die starken 
herben Rhythmen. All das stimmt uns unbewußt, und so arbeitet es 
vor den fast hinweisdeutlichen Worten Hohenzollerns, die das Mitleid 
mit einem »Kranken« abwehren: 


»Er ist gesund, ihr mitleidsvollen Frauen,« 

und jenen: 
»Es ist nichts weiter, glaubt mir auf mein Wort, 
Als eine bloße Unart seines Geistes.< 


Diese gute Sicherheit, hier sei eine Welt, in der der Mensch seiner 
Gefahren Herr werden könne, wird dann weiter geschaffen durch das 
Auftreten des Kurfürsten in der Paroleszene, die erste Erscheinung des 


sind wie eine noch gedankliche Vordeutung auf den erschütternden Lebensprozeß 


des »Homburg«. 
»Was mich freut 


Ist, daß der Geist doch mehr ist, als ich glaubte. 
Denn flieht er gleich auf einen Augenblick, 

An seinen Urquell geht er nur, zu Oott, 

Und mit Heroenkraft kehrt er zurück. 
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alten Kottwitz, die klirrende Angriffslust und soldatische Berufsfreude 
aller in der Schlachtszene, und nicht zum wenigsten hat daran Teil 
der strahlende Morgen, der über diesem verhängnisreichen Tage auf- 
geht. Vor allem aber, daß so hinreißend das Jünglingshafte Kleists sich 
gestaltet im Beisammen schwellender Sehnsucht, schüchterner Zartheit, 
kriegerischen Hochgefühls in derselben jungen Seele. Damit, daß alle 
Gefährde des Prinzen typische Jünglingsgefahr ist und wir ihn ganz als 
Jugendhelden empfinden, ist diesen Gefährden sogleich der schlimmste 
Stachel genommen: wir können für den Gefährdeten hoffen, aus den 
guten Kräften des natürlichen Lebens selbst. 

So ist denn dies Drama, das so die tragischen Möglichkeiten aus- 
kostet, doch ein Lustspiel — Spiel der Lust an einer Welt, die bei 
solchen Spannungen dem Menschen solche Lösungen zu finden erlaubt. 

Die Lösung liegt denn freilich in einem ganz anderen Bereich als 
innerhalb dessen der Kampf begann: im Taghellen, zwischen rein 
menschlichen Mächten vollzieht sie sich. 

Wenn die Katastrophe da ist, gedenkt der Prinz mit keinem Wort 
mehr dessen, was ihm doch zuerst so deutlich ein Hineingreifen wunder- 
barer Mächte ins Menschliche schien. Den Schauer unfaßbarer Ver- 
nichtung wegzudrängen, hat er es dann nur noch mit seinem großen 
menschlichen Gegenüber zu tun. Diese Zweiheit des Werkes scheint 
beachtenswert. Von diesem Punkte aus gesehen kann man nämlich 
die wunderbaren Elemente des Spiels gar nicht mehr als romantische 
Zutaten und Anhängsel beurteilen. Sie verkörpern vielmehr die Irra- 
tionalität, die hier sieghaft dem bewußten hellen Leben eingeordnet 
wird. Vom Kurfürsten mit der wundervollen Eingebung des großen 
Erziehers neu in sein Inneres gewiesen, entdeckt Homburg auf dem 
Grunde des selbstherrlichen Herzens das Gesetz als Leben auch seines 
Lebens!). Was bisher nur als Schranke zwischen ihm und dem ver- 


1) Wunderschön hat Kleist diese Eingebung vorbereitet, so daß wir diesen 
genialen Einfall als Bewußtwerden eben der Haltung empfinden, die instinktiv die 
einfachsten Befehle dieses Herrschers regelt. Daß er zum vollen Besitz all seiner 
großen Herrscher-, Richter-, Erziehergaben eben im klaren Bewußtsein gelangt, das 
ist ja eigentlich die »Wandlung« im Kurfürsten. Die kleine Szene zwischen Hom- 
burg und Strantz (Ill, 2) ist erstaunlicherweise in ihrer blickführenden Bedeutung 
nicht beachtet worden: 

»Der Prinz von Homburg (zu dem Offizier): 
Stranz, übergeben bin ich deiner Wache, 
Erlaub’ in einem dringenden Oeschäft 
Daß ich auf eine Stunde mich entferne. 
Der Offizier: Mein Prinz, mir übergeben bist du nicht, 
Die Ordre, die man mir erteilt hat, lautet 
Dich gehn zu lassen frei, wohin du willst. 
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körperten Traum seines Innern stand, das erkennt er nun als den 
Boden, in den er gesät, aus dem neu geerntet werden wird. 

Doch was dem Werk seine ganz besondere Stellung anweist, ist 
nicht so sehr diese eine menschliche Wandlung, auch nicht die sich 
in verdeckteren Tiefen vollziehende Klärung im Kurfürsten über den 
ganzen Umfang und die wahre Aufgabe seines Richteramtes. Nicht 
nur in diesen beiden wird ja Neuland der Seele vor uns erschaffen, 
sondern — zum ersten Male bei Kleist — rings um einen tragisch 
bedrohten Menschen herum ein ganzes, weites, sicheres Bereich des 
Lebens — dauerhafter Grund, den alle als gemeinsame Seelenheimat 
erkennen, und das ist’s ja, was sie alle grüßen mit dem vaterländischen 
Gruß des letzten Verses. 

Der vierte und fünfte Akt lassen die Wandlung im Prinzen, die 
Klärung im Kurfürsten sich vollenden und zugleich dramatisch hinein- 
dringen in einen weiten menschlichen Stoff. Im Kampf um die Be- 
gnadigung erleben sie alle (auch die bewußt gegen den Kurfürsten, 
für den Prinzen streiten, die, indem sie ihn bekämpfen, dem Kurfürsten 
zum ganzen Umfang seiner Herrscherweisheit verhelfen), daß die Basis, 
auf die er den Prinzen gestellt hat, das Gesetz als freigewolltes, in 
Seelen lebendiges Soll, ihrer aller geheime Basis ist. Nicht zwei Prin- 
zipien nur werden hier ausgeglichen, nicht nur zwei Menschen ent- 
decken inneres Verwandtsein im Streit miteinander und kommen sich 
entgegen, es steigt aus diesem Kampfe menschlicher Raum, ein Vater- 
land, wo viele eines Sinnes sein können, weil sie es selbst erschufen 
aus ihren rein menschlichen Kräften. 

Hier können die Menschen das heldische Feuer in sich tragen 
und zum Herrscher rufen, hier ist nicht hohes Leben zum Untergang 
bestimmt, »weil es zu stolz und kräftig blühte«. Und hier kann unbe- 
dingter Wille sich mit den bedingenden Kräften des Mensch- 
lichen vertraut machen, kann das Menschlich-Irrationale einbeziehen 


Der Prinz von Homburg: 
Seltsam! — So bin ich kein Gefangener? 


Der Offizier: Vergib! — Dein Wort ist eine Fessel auch.« 


Aber das ist ja genau der Oehalt des Briefes; die Verlegung des Gewichts von 
der Bindung durch einen äußeren Befehl in die tiefere durch das eigene Ge- 
wissen, die Verlegung der Notwendigkeit in die Freiheit. Und es ist doch nichts 
als die Freiheit und Gebundenheit des Offiziers, den man »auf Ehrenwort« ge- 
fangen setzt, ein höchst geläufiges Standesrecht, das dem Prinzen bedeutsam seine 
»Freiheit« ins Bewußtsein ruft, kurz ehe er durch den Anblick der physischen Not- 
wendigkeit sie völlig zu verlieren droht. Ein so simpel realistischer Zug, daß man 
seine Symbolik übersehen konnte. Und doch wirkt er unbewußt vorbereitend, bin- 
dend, eben weil er so unabsichtlich — real ist. 
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in seinen klaren rationalen Willensbau, ohne daß Kompromisse ge- 
schehen, »um der gebrechlichen Einrichtung der Welt willen«. 

Aber — und das ist das Wichtige — dieser sichere Raum ist ein- 
gebaut in den dunklen, gefährdenden Weltraum, ja, er ist ihm abge- 
kämpft — und ist damit ein Zeugnis der Schöpferseele, die ihre Sicher- 
heiten nur am Abgrund tödlicher Verwirrung ergreift. Daß es so ist, 
gebiert die dramatische Form des Werkes. Das macht ferner dies 
Werk, das in der Vorderschicht Konflikt heißen darf zwischen »Will« 
und »Soll«, zwischen »Herz« und »Ordre«, zu einem der tiefsten Dramen 
vom Menschen, von seiner Gebrechlichkeit und seiner Herrlichkeit, 
vom Menschen, der »wird«, als Schöpfertat eigenen Willens. 

Nun mußte aber im ganzen zweiten Teil gemäß der Lösung, die 
Kleist gefunden, die »metaphysische Gefährdung« des Menschen ganz 
zurücktreten, zugunsten dieser rein menschlichen Kräfte. Es ist eben 
darum dringend nötig, daß sie uns an bedeutenden Stellen wieder ins 
Bewußtsein gehoben werden. 

Ehe das neue Reich leuchtend dasteht, ja, damit es dastehen 
könne, muß aus kompositionellen Gründen, um der dramatischen 
Geschlossenheit willen, die Erinnerung ganz frisch werden an die 
tiefen und gefährlichen Lebensdunkelheiten, muß ein Schatten hinüber- 
fallen in jenes helle Reich, und auch der muß ihn gewahren, der bis- 
her nur die Helle menschlichen Wollens gelten ließ — der Kurfürst. 
Das nun leistet die Hohenzollernszene im fünften Akt. Mir 
scheint diese ihre Funktion nicht genügend beachtet gegenüber der 
Rolle, die sie in der Begnadigungsfrage hat. 

Hinsichtlich dieser Rolle stehen sich zwei Auffassungen schroff 
gegenüber: die eine weist ihr keine andere Bedeutung zu, als daß sie 
die Unbeeinflußbarkeit des Kurfürsten gesteigert darstelle, die andere 
läßt sie geradezu ausschlaggebend sein für die Begnadigung. 

Diese letzte Auffassung meint, der Kurfürst lasse sich nach dem 
Empfang des Briefes, der Homburgs Zustimmung zum Urteil künde, 
dies Todesurteil bringen, die Möglichkeit der Vollstreckung gegen die 
der Begnadigung abzuwägen. Der Paß für den Grafen Horn bedeute 
wohl, daß der Kurfürst jetzt den Krieg wiederbeginnen wolle, aber 
vielleicht hier noch in jenem großartig-unerbittlichen Sinne, den er 
später nur noch dem Prinzen gegenüber als seinen Willen ausgebe: 


>»... und seinem Geist, tot vor den Fahnen schreitend, 
Kämpf’ er auf dem Gefild der Schlacht sie ab!« 


Vielleicht zucke schon hier die Begnadigungsmöglichkeit eben als Mög- 
lichkeit auf, der weitere Verlauf jedoch erst reife den Entschluß'). Da 


) So bei L. Wendriner, Zum Verständnis von Kleists Drama »Prinz Friedrich 
von Homburg«, Neue Jahrbücher für das klassische Altertum, 17. Jahrgang, I. Abt., 
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sei die Rede Kottwitzens ein wichtiges Moment, aber erst jener Vor- 
wurf Hohenzollerns: »auch du hast Willkür geübt« mache es dem Ge- 
rechten unmöglich, der Tat der Willkür den Stab zu brechen, zumal 
er das Schöpferische der Empfindung soeben durch Kottwitz als Ele- 
ment der wahren Heerestreue erkannt habe, durch den Brief des Prinzen 
aber beruhigt sei; die Gefahren der Herzenswillkür seien in diesem 
Falle siegreich bezwungen. So vollende die Hohenzollernszene einen 
Wandlungsprozeß, der im Kurfürsten beginne, als Natalie ihn mit dem 
Bericht über Homburgs Zusammenbruch »verwirrt« habe, innerhalb 
dessen der Brief des Prinzen allerdings das wichtigste, ein Umstoßen 
des Entschlusses erst ermöglichende Moment sei, der Vorwurf Hohen- 
zollerns aber den letzten Ausschlag gebe !). 

Die Gegner dieser Meinung stehen auf sehr verschiedenem Stand- 
punkte, einig in der Ablehnung jeder Einwirkung Hohenzollerns auf 
den Entschluß des Kurfürsten, uneins in den Gründen. 

Die einen sehen das ganze »Erziehungsdrama« einseitig als unbe- 
dingte Verherrlichung der »Regel«e und wollen gar keine Wandlung 
im Kurfürsten zugeben’); andere meinen den Entschluß schon viel 
früher gefaßt, wobei bald die Unterredung mit Natalie®), bald der Mo- 
ment nach der Lektüre des Briefes als entscheidender Augenblick auf- 


Bd. 33, S. 570—80, H. 8 (1914). Wendriner ist übrigens der Einzige, der den Vorwurf 
Hohenzollerns ausschlaggebend sein läßt und doch ablehnt, in dem Drama etwas 
anderes zu sehen als »das Hohelied von der verdammten Pflicht und Schuldigkeit«. 

!) Vertreter dieser Anschauung z. B. Max Herrmann, Mitteilungen des Vereins 
für die Geschichte Berlins 1916, S. 39—40; anders motivierend, im Ergebnis ähnlich 
Moritz Heimann, Eine moralisch-dramaturgische Frage. Prosaische Schriften, Ber- 
lin 1918, Bd. 2, S. 322. Zu diesem Aufsatz siehe weiter unten im Text. 

2) Besonders schroff H. Gilow, zuletzt im Jahrbuch der Kleistgesellschaft I, 
5. 22-50: H. v. Kleists Prinz Friedrich von Homburg 1821—1921, ein geschichtlich- 
historischer Rückblick. 

3) So G. Roethe, Brentanos »Ponce de Leon«, Berlin 1901, S. 79, der übrigens 
durchaus der Meinung ist, es sei zunächst ganz ernst mit dem Todesurteil: »Das 
Spiel beginnt, scharf gekennzeichnet mit den Worten des Kurfürsten (IV, 1): ‚Wie 
werd’ ich mich gegen solchen Kriegers Meinung setzen .. .‘« — Meyer-Benfey z.B. 
meint, recht seltsam, der moralische Zusammenbruch des Prinzen, den der Kur- 
fürst in dieser Szene (IV, 1) erfährt, ermögliche ihm jedenfalls hier schon die Be- 
enadigung, sofern nur das Leben geschenkt werden solle, denn dies beweise ja, 
der Trotz des Prinzen sei gebrochen, und er erkenne mit der Gnadenbitte die Ge- 
rechtigkeit des Urteils an (?); diese Umkehr habe der Kurfürst erwartet, nur müsse 
er, bei der erstaunlichen Wendung in des Prinzen Gemütsverfassung, jetzt erst die 
völlige Wiederaufrichtung bewirken, um ihn auch unbedingt begnadigen, d.h. 
als Heerführer belassen zu können. Um die Grundauffassung, der Kurfürst wandle 
sich überhaupt nicht, zu halten, muß Meyer-Benfey die Gnadenbitte (die aus Todes- 
furcht kommt) gleichsetzen mit Anerkennung des Urteils. Aber dies ist sie keines- 
wegs! Und als solche kann sie auch, nach Nataliens Bericht, der Kurfürst gar nicht 
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gefaßt wird!). Aber auch die, die ein allmähliches Sichdurchdringen 
von Gesetzeswillen und Empfindungsaufschwung in beiden Haupt- 
gestalten entschieden betonen, wollen von einem Einfluß noch so 
leisen Schuldbewußtseins auf den Begnadigungsentschluß nichts wissen, 
weil hierin ein Abbiegen von Tragik und Größe läge, das Kleist nicht 
zuzutrauen sei®). Die Hohenzollernszene sei Maßstab für die Unbeug- 
samkeit des Fürsten, der nur die sittliche Wandlung des Jünglings mit 
der Begnadigung beantwortete, sei die stärkste Probe auf seine Festigkeit. 

Wie werden wir uns nun hierbei entscheiden ? 

In der Tat schiene mir des Werkes innerster Sinn, der beglückende, 
schwererrungene Glaube an die eigene schöpferische Kraft der Seele, 
sich aus Wirrungen zu heben, vom Dämmer in die Klarheit zu treten, 
in Frage gestellt, wäre die Gnade nicht Bestätigung und Preis eines 
menschlich aktiven Sieges, sondern drückte sie die Zubilligung »mil- 
dernder Umstände« bei Begehung der Schuld aus. Darum möchte ich 
gerade diesem Teil der Hohenzollernszene, dem Vorwurf: »Du selbst 
bist schuld« keine Bedeutung beimessen, wohl aber dem Gesamt- 
inhalt der Szene eine recht große. Zwar ist jener Vorwurf für Hohen- 
zollern selbst, der ja vor allem den Richter entwaffnen möchte, die 
Hauptsache. Doch das besagt nichts. Denn es charakterisiert die 
Szenen des fünften Aktes, daß hier die Menschen auf den Kurfürsten 
Eindruck machen, aber durchaus nicht gerade mit dem, wovon sie 
sich selbst Wirkung versprechen. Überhaupt hat Kleist hier die seltene 
dramatische Situation ausgestaltet, daß derselbe Mensch zugleich über- 


auffassen. Vielmehr: Er sieht einen Gebrochenen, der sich in den Händen der 
Gewalt fühlt, ein Vergewaltigter bettelt um sein Leben. 

!) Indiskutabel scheint mir die Meinung, der Kurfürst sei von Anfang an be- 
wußter Erzieher, gebrauche die Todesfurcht nur wie der Arzt eine »heroische Kur« 
zur Heilung, denke nicht das Urteil vollziehen zu lassen. Das nimmt dem Drama 
jene tragische Tiefe, die erst die heitere Lösung so wundervoll befreiend macht. — 
Auch die neue Wendung, die Meyer-Benfey dieser Auffassung gibt (Das Drama 
Heinrich von Kleists II. Bd., Kap. X), scheint mir unbefriedigend. Der Hauptpunkt 
dieser Auffassung ist, der Kurfürst wolle nicht den Tod des Frevlers, sondern »daß 
dem Gesetz Gehorsam sei«. Als Seelenkenner erwarte er die Einsicht des Prinzen 
in die Gerechtigkeit des Urteils, nur in bezug auf die Geradlinigkeit der Ent- 
wicklung habe er sich getäuscht. Die Todesstrafe bedenke er nur für den ihm fast 
unmöglichen Fall, der Prinz werde nicht von seinem Trotz ablassen, nun er seinen 
Zusammenbruch sähe, habe er nur den Umweg zu seinem Ziele zu machen, über 
die berühmte Wendung des Briefes: »Meint Ihr ein Unrecht sei Euch wiederfahren ...« 
— Mir scheint: diese Auffassung, die den Kurfürsten aus einer sehr biederen, höchst 
ungefährlichen Psychologie heraus zu fassen sucht, verkennt den Kleistischen 
Menschen in ihm, der, wie keiner, voll Heiterkeit, Humor, überlegener Güte, doch 
der Unbedingtheiten fähig ist, die nun einmal die Prägung all dieser Wesen sind. 

2) Siehe Gundolf a. a. O, 
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legener Beweger ist und ergriffener Bewegter, und daß jede seiner 
Äußerungen zwiefach dramatisch wird: als absichtsvolle Willenshand- 
lung, auf ein Ziel gerichtet, und als unwillkürliche Reaktion auf eine 
empfangene Erschütterung. Diese Doppelheit, die den Lebendigkeits- 
wert, die dramatische Intensität der Szenen erhöht (schon die Szene 
mit Natalie ist übrigens von der Art), erschwert das klar begriffliche 
Herausschälen des Gehalts und macht zwiefältiige Deutung möglich. 
Kottwitz wirkt auf den Kurfürsten, nicht mit der strategischen Recht- 
fertigung des zu frühen Angriffs, überhaupt nicht mit seinen Argu- 
menten, aber er wirkt bestimmt mit seinem Menschtum, mit dem, was 
an Wesen ungewollt aus ihm herausglüht, der Offenbarung, wie sehr 
seine germanische Gefolgschaftstreue in ihrer persönlich fundierten 
Art Geist und Seele auch der Heeresdisziplin ist, die freie Mensch- 
lichkeit ebenso voraussetzt wie Ordre parieren können. Der Kurfürst 
antwortet ihm, schwer durchschaubar, weil beides in seiner Antwort 
ist: wahres Ergriffensein durch diese Menschlichkeit und überlegenes 
Wissen, daß er in der Äußerung des Prinzen ein noch höheres, er- 
reichbares Niveau lebendigen Gehorsams zeigen könne: 


»Mit dir, du alter, wunderlicher Herr, 

Werd’ ich nicht fertig! Es besticht dein Wort 
Mich, mit arglist’ger Rednerkunst gesetzt, 
Mich, der, du weißt, dir zugetan, und einen 
Sachwalter ruf’ ich mir, den Streit zu enden, 
Der meine Sache führt!« 


Und demgemäß möchte ich auch die Wirkung der Hohenzollernszene 
nicht in dem suchen, was Hohenzollern für das Wichtigste hält. Dieser 
wirkt nun freilich nicht mit seiner Menschlichkeit, sie ist ja weit dürf- 
tiger als die des alten Kottwitz, und so kann vom Wesen her nicht 
die Wirkung ausgehen, die sich den Argumenten versagt. Sie geht 
diesmal vielmehr aus von dem, was die Erzählung des Hergangs dem 
weisen und tiefen Blick des Herrn an neuen Lebenszusammenhängen 
offenbart. 

Ein Versuch, diese Szene neu zu deuten, setzt aber voraus, daß 
man sich über den Augenblick klar wird, in dem der Kurfürst be- 
genadigen will. Das ist recht schwer. An sich hat der Moment nach 
der Lektüre des Briefes viel für sich, und hier wäre dann der Sieg 
der vom Kurfürsten wachgerufenen plastischen Kraft, die sich eben 
in der Gesinnung eines Menschen bewährt hat, auch nach außen hin 
am eklatantesten veranschaulicht. Diese Kraft siegt zugleich in der Seele 
des Schuldigen wie des Richters. Denn der Kurfürst will jetzt das 
äußere Leben dessen, den er innerlich lebendig gemacht hat. 

Anderseits spricht gegen den genannten Moment (wie übrigens, 
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wenn auch nicht so stark, gegen den früheren der Unterredung mit 
Natalie) ein Argument formaler Art. Wenn der Hörer hier eigentlich 
schon den inneren und äußeren Konflikt gelöst weiß und diese Lösung 
nur noch den Beteiligten verborgen ist, wie soll er so lange Interesse 
nehmen am Hin und Her der Argumente, die einen Scheinkonflikt zur 
Scheinlösung führen? Auch die Notwendigkeit, die durch Nataliens 
Befehl geschaffene » Aufruhrbewegung« innerhalb der Seinen zum Still- 
stand zu bringen, wäre wohl an sich kein genügendes dramatisches 
Motiv, zudem, wenn nicht innig mit der noch währenden Haupt- 
handlung verknüpft, ein nach epischer Art neueintretendes Movens. 

Kurz, diese Frage wird sich aus Textstellen mit widerspruchs- 
loser Klarheit nicht entscheiden lassen. Wer hierzu Stellung nimmt, 
muß wissen, daß er sich im Gebiet der Hypothese bewegt. Es hängt 
die Undurchdringlichkeit des dramatischen Gefüges an diesem Punkt 
mit der größten Wesensmacht der zweiten Hauptgestalt zusammen, 
ihrer Undurchdringlichkeit, dem Zeichen vollendeten Mannes- und 
Herrschertums, der Dunkelheit, die vielleicht für das geniale Bewußt- 
sein bis zum Tatblitz des Willens selber besteht. 

In diesem bescheidenen Sinne eines Auslegungsversuches sei das 
folgende genommen. 

Wir sehen in den Szenen des fünften Aktes, die äußerlich die 
Bittschriftsaktion enthalten, zwei innerliche dramatische Bewegungen 
sich vollenden. Erstens: die Begnadigung, die dem Kurfürsten nach 
der Lektüre des Briefes mindestens im ersten instinktiven Zugriff des 
Willens vor Augen steht, wird zum Entschluß in der notwendigen 
Auseinandersetzung des Herrschers mit denen, die sie aus völlig 
anderen Gründen fordern; und damit vollendet sich eine Wandlung 
oder mindestens eine Klärung im Kurfürsten. Zweitens aber: der in 
diesem Streit immer klarer sehende Herrscher läßt die Wandlung, die 
er im Prinzen förderte und nun vollzogen sieht, hineindringen in 
weiteren menschlichen Stoff und schafft sich so Raum und 
Reich in Seelen und seinem Bau unzerstörbares Fundament. 

Das gegenseitige Sichdurchdringen zuerst feindlicher Kräfte wächst 
sich aus zu objektiver Welt. Diese zwei Bewegungen sind ineinander 
verschlungen. Wenn der Kurfürst dem Marschall antwortet auf seine 
Nützlichkeitsargumente, ist er völlig unbewegt, »jedwedem Pfeil ge- 
panzert«; wenn er »den spitzfindigen Lehrbegriff der Freiheit« in Kott- 
witz’ Rede bekämpft, lächelt er ergriffen, weil das, was er eben selb- 
ständig durchlebt hat — »der Buchstabe des Gesetzes tötet, der Geist 
belebt« — ihm hier entgegengebracht wird als Geist seines Reiches 
vom Naivsten, Ursprünglichsten, Kindlich-Männlichsten seiner Getreuen. 
Doch noch ist diesen unklar, wie ganz sich Gesetz und Lebendigkeit 
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durchdringen können im beseelten Gehorsam; da bedarf es der Beleh- 
rung, nicht der theorelischen, sondern der durch menschlichen Vor- 
gang. Er ruft den Prinzen. Wenn dann Hohenzollern ihn angreift: 
»Du selbst bist schuld«, ist das, rein aufs Dramatische hin angesehen, 
eine Klimax, denn keiner rückte ihm bisher so nahe. Auch des Prinzen 
Haltung gewinnt dadurch erst volle Wucht, wie er jede Hilfe von 
außen, jede Hilfe durch »Entschuldigung« seiner Tat abweist und nur 
von seinem Gewissen aus das Urteil will. Vor allem aber, und das 
scheint mir bisher nur moralisch, nicht dramatisch-formal ausgewertet: 
Hohenzollern allein führt hinter seinem persönlichen Vorwurf einen 
ganz gefährlichen geistigen Gegner ins Feld: den Determinismus ?). 
Dieser, der die Unbedingtheit ethischer Forderungen, der Schuld und 
Strafe aufhebt, ist aber der schlimmste Feind des neuen Reiches mensch- 
licher Sicherheit. Das erkennt der Kurfürst auch, hier allein fährt er 
auf: »Tor, der du bist, Blödsinniger!« und es dauert, bis er seinen 
Humor wieder hat: »die delph'sche Weisheit meiner Offiziere!« 

Die Vertreter der zweiten Meinung können diesen Ausbruch für 
sich ausmünzen: heftig wird, wer sich getroffen fühlt. Doch eine 
andere Deutung ist wohl möglich: die Heftigkeit gilt der Bedeutung 
des geistigen Gegners (den der durchaus nicht bedeutende mensch- 
liche Vertreter gar nicht kennt). Die verantwortliche Freiheit des Men- 
schen ist Fundament des Kurfürsten. Er hat im Brief des Prinzen die 
herrliche Bewährung seines Glaubens an sie, er ist dabei, durch die 
Worte des Prinzen, die er erwartet, in all den Seinen diesen Glauben 
und damit das Gefühl menschlicher Sicherheit aufflammen zu lassen, 
und da kommt einer und will ihm die Begnadigung, die Siegespreis 
eines Willenskampfes sein soll, abdringen als Freisprechung eines vor 
den Dingen Unmächtigen, Verantwortungsfreien. Da flammt aus ge- 
lassener Abwehr aufwallender Zorn. 


De on — 


') Am deutlichsten stelit dies ins Licht der feine, an schönen Erkenntnissen 
weiche Aufsatz won Moritz Heimann. Heimann sieht, daß der Kurfürst mit einem 
yeuttiduren Gieyter die Aline kreuzt, wenn er Hohenzollern anfährt. Die Schluß- 
twepak: simein Wort hel, ein Gewicht, in deine Brust« sieht auch er durch Stellung 
went Tom as Wurk des Dichters gekennzeichnet, sie trifft die Sache. Was aber 
"tere Worte Deuiteuten, fat Heimann doch ganz anders auf, als wir es anerkennen 
kumern Wem... anmal die Welt in der Erkenntnis der Notwendigkeit wie in 
euren Rise dasteht, der kann ohne Sünde den Anblick nicht mehr vergessen; der 
wuäü weiber yet lterchgenicht behaupten, sich umwandeln, sich leise umwandeln, 
and aerogen um tmiden. Und so ist Hohenzollerns Wort, wie ein Gewicht, in 
wma Pursiwa Krust gefalene (2.2. O. 5 3%). 

\tr dieser Autassung. wie sehr auch immer abgeschwächt durch die Betonung, 
a wur kente Auitiesuon die Idee siege ja im Prinzen, ist eben doch der Dichtung 
ar Rinkgtat geduinden, und wir lehnen sie deshalb ab. 
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Der Kleist, der beides in sich hält: das Wissen um die tiefe Ver- 
wirrbarkeit des Menschen wie um seine sieghafte Fassungskraft, und 
zwar als gestalten- und schicksalzeugendes Gefühl, der schrieb 
in dieser Szene recht eigentlich die letzte, ganz ins Tiefe führende Aus- 
einandersetzung und Versöhnung beider. 

Denn — und nun kommt das Wesentliche — ich glaube, hierin 
ganz einig mit den Vertretern der zweiten Meinung, daß der Kurfürst 
von Hohenzollerns Darstellung tiefen Eindruck empfängt: 

»Es ist genug, mein Kurfürst! ich bin sicher, 

Mein Wort fiel, ein Gewicht, in deine Brust!« 
Damit behält Hohenzollern »das letzte Wort« der Szene. Und es 
sollten diese Worte nur Selbsttäuschung bedeuten? Die Stelle, wo 
etwas steht, ist in einem Drama fast ebenso stark überredend wie der 
Inhalt einer Rede. 

Man vergleiche, wie der Marschall und wie Kottwitz am Schluß 
ihrer Szene dastehen! Und ebenso ist darin den Vertretern der zweiten 
Meinung Recht zu geben, niemand dürfe bei Deutung dieses Auftritts 
vorbeigehen an der szenischen Bemerkung, »der Kurfurst fällt in Ge- 
danken« und ebensowenig an der nachdenklichen Frage: »war’s der 
Prinzessin Handschuh?« Nur folgern wir nicht, die Sinnesänderung, 
die dem ganzen Werk andern Sinn gäbe, die hohe Lust schwer 
errungenen menschlichen Sieges verkümmerte mit einer Konzession an 
die Gebrechlichkeit der Dinge. Nein, der Kurfürst ist bewegt, mehr 
als er zeigen darf, nicht weil er sich schuldig fühlt, des Richteramtes 
unwert. Nein, weil er zum ersten Male hineingeblickt hat in jenen 
dunklen Raum, in den sein helles Reich eingebaut ist, in die Gefährden 
einer Welt, die so ganz anders ist als die seine. Was Empfindung 
sein kann: schöpferische Macht, hat eben Kottwitz’ feuriges Alter ihm 
dargetan. Und eben das, was er da von der positiven Seite sah, das 
Bewegliche, Berührbare der Empfindung, das sieht er nun als schick- 
salshafte Gabe voll tiefer Gefahr, für die jeder Zufall, jedes an sich 
harmlose Tun Versucher und Vernichter sein kann. Er sinnt ihr tief 
nach in jener einen nachdenklichen Frage — er »fällt in Gedanken«. 
Seine feste Natur wird nicht wankend in ihrem Glauben an die Frei- 
heit, aber sein großer Sinn übersieht erst hier den ganzen Umfang 
der menschlichen Leistung, die er gefordert hat in der instinktiven Ein- 
gebung jenes Briefes, die er fordern durfte. Nun erst ist ihm der Prinz 
wirklich ein »junger Held«, einer, der mit dunklen Mächten gestritten 
hat und obgelegen ist. Nicht »entschuldigt« ist er ihm durch jene 
Versuchung, das hat gar keinen Raum in seinem Menschengefühl, dazu 
ist sein Maßstab zu groß, zu hoch die Achtung, die er im Innersten 
für des Menschen Gefühl hegt — aber der Sieg, der eben erkämpft 
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wurde, der ist ihm nun erst in seiner ganzen Größe sichtbar. Und 
war noch Bedenken in ihm, dies Leben nicht dem Gesetz zu opfern, 
jetzt ist das letzte geschwunden — der Prinz ist begnadigt. Eine 
Sinneswandlung? Jedenfalls eine »Sinnesweitung«. 

Für uns aber, die Hörer, ist nun das Drama eine völlig geschlossene 
Einheit, uns ist alles wieder bewußt, was wir von der Gefährdung 
des Prinzen miterlebten. Ich begegne dem Einwand, Hohenzollern 
selbst berühre nur das menschliche Spiel, nicht seine gefährliche Fort- 
setzung im Gang der Dinge — dies geht ihn nichts an, der ja dem 
Kurfürsten einen moralischen Vorwurf machen will: da genügt, was 
vor der Schlacht lag. 

Für uns dagegen bedeutet dies Anschlagen des ersten Tones das 
Wieder- und Weiterklingen der ganzen Melodie. Und so wird die 
jetzt wieder ganz lebendige (im Kurfürsten erst hier lebendig, weil be- 
wußt werdende) Gefährdung zum Maßstab des Aufschwunges im 
Prinzen. In uns entflammt sie den reinen Menschenjubel, der losbricht 
bei den Worten: 

»Ich will das heilige Gesetz des Kriegs, 

Das ich verletzt im Angesicht des Heers, 

Durch einen freien Tod verherrlichen!« 
Wie das Wort »frei« hier zum ganzen Umfang seiner Bedeutung ge- 
kommen ist, da noch einmal alles erschien, was Gebundenheit heißen 
könnte! 

Das was das ganze Drama darstellt: der Mensch, erschüttert und 
gebunden, kann sich frei kämpfen und wachsen in eine Sicherheit, die 
nichts mehr erschüttert, das bringt die Hohenzollernszene, und was 
ihr folgt, noch einmal gesteigert und verdichtet. 

Es kehren am Schluß des Dramas die Motive des Anfangs und 
der Mitte rückläufig wieder in umgekehrter Bedeutung: das Öffnenlassen 
des Grabes als Maßstab gewonnener Todessicherheit entspricht dem 
zufälligen erschütternden Anblick des geöffneten Grabgewölbes, die ent- 
schwebende Todesleichtigkeit des Monologs der erdschweren Todes- 
furchtszene, der Traumszene des Anfangs die Schlußszene, da der 
Reigen, der dem Prinzen entfloh, sich dem Sieger zubewegt. So ist 
es denn auch für uns von höchster Bedeutung, daß derselbe, der ver- 
suchendes Werkzeug der erschütternden Mächte war, der Kurfürst, Be- 
freier wird und Gewährer höchster Sicherheit. Gerade dieser Parallelis- 
mus verstärkt die erlösende Wirkung des ganzen Werkes, das in unserer 
Seele aufgeht als ein schwer errungenes und umso volleres >Ja« zum 
Leben. 


xl. 
Über Gruppierung der Gestalten im Drama. 


Von 


Kurt Sommer. 


Die Gestalten eines Dramas »gruppieren«!) heißt, sie symmetrisch 
einander zuordnen und diese Zuordnungen zu einer Einheit, der »Gruppe«, 
zusammenfügen. Der Begriff der Gruppe ist also zunächst ein Ord- 
nungsbegriff, den wir zu heuristischen Zwecken einführen. Aber, so 
müssen wir jetzt fragen, existiert eine solche Ordnung der Gestalten- 
welt bloß in dem nachspürenden Sinn des Forschers, oder ist sie im 
dramatischen Kunstwerk wirklich vorhanden, wirkt sie im Werdeprozeß 
des Dramas als bestimmender Faktor? 

So schwierig es nun auch ist, in diesen künstlerischen Werde- 
prozeß einzudringen, so kann man in unserem Falle doch mit ziem- 
licher Sicherheit eins sagen: daß der Dichter des Dramas sich der 
Gruppenordnung seiner Gestalten im allgemeinen nicht klar bewußt 
ist 2); jedenfalls wüßte ich keine Selbstzeugnisse von Dramatikern zu 
nennen, in denen von einer Änsicht des ganzen -Gestaltenkreises die 
Rede ist°). Damit ist aber gegen die Gültigkeit unserer Annahme nichts 
gesagt; im Gegenteil, wäre die Gestaltengruppe bereits dem schaffen- 
den Dichter bewußt, so hätte die literaturwissenschaftliche Forschung, 
deren Gegenstand gerade das »Bewußtmachen des Unbewußten« ist, 
hier nichts zu tun. Die Frage muß eben anders gestellt werden: Ist 


1) Vgl. R.M. Werner, Die Gruppen im Drama = Forschungen zur neueren Lite- 
raturgesch., Festgabe für R. Heinzel, Weimar 1898, S. 7—27; B. Seuffert, Beobach- 
tungen über dichterische Komposition = Germ. Rom. Monatsschr. I, 599—617: III, 
569-584, 617-632. 

3) »Bewußt« und »unbewußt« läßt sich freilich im dichterischen Schaffen nicht 
so glatt scheiden (vgl. Prescotts Anschauung von dem dämmerhaften Zwischenstreifen, 
in dem sich die dichterische Schau vollziehe),. Wesentlich ist für uns, daß der scharf- 
umrissene Begriff der »Gestaltengruppe« nirgends heraustritt und kein Dichter 
mit diesem Begriff operiert. 

») Es gibt freilich eine Gelegenheit, wo der Dichter sich die Gesamtheit der 
Personen seines Dramas auf einmal vergegenwärtigen muß: nämlich die Abfassung 
des Personenverzeichnisses. Aber hier wird gewöhnlich nach äußeren Ge- 
sichtspunkten (Rang, Verwandtschaft) geordnet. Zur Frage der Personenverzeichnisse 
vgl. J. Petersen, Schiller und die Bühne, Berlin 1904 (Palästra 32), S. 35—56. 
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die Gestaltengruppe, d. h. das von uns begrifflich gefaßte System von 
Zuordnungen der Personen, bei der Entstehung eines Dramas — min- 
destens dem Dichter unbewußt — gestaltend wirksam ? 

Diese Frage ist zu bejahen. Es läßt sich nämlich zeigen, daß der 
Begriff der Gestaltengruppe schon mit dem Begriffe des Dramas) 
schlechthin gegeben ist. Obwohl man über Begriff und Wesen des 
Dramas viel gestritten hat, wird man sich doch allerseits soweit einigen, 
daß es sich im Drama um einen Kampf, einen Gegensatz (»Spiel und 
Gegenspiel«) irgendwelcher Art handelt (zunächst einerlei, ob der Gegen- 
satz durch den Ausgang des Dramas aufgehoben wird oder nicht), 
und daß dieser Gegensatz stets in handelnden, d. h. aufeinander wirken- 
den, menschlichen Wesen erscheint. In der Gesamtheit der Verhält- 
nisse, Beziehungen und Wechselwirkungen der handelnden Personen 
stellt sich mithin das Grundgefüge eines Dramas dar, der Organi- 
sationsplan, auf dem der ganze Bau des Werkes beruht?). Die Ge- 
staltengruppe ist aber, unserer Definition gemäß, gerade der Ausdruck 
jenes Komplexes von Verhältnissen, folglich auch der Ausdruck dieses 
dramatischen Grundgefüges ; wenn es gelingt, die Gestaltengruppe augen- 
fällig darzustellen, so ist damit das innere Gefüge des Dramas abge- 
bildet. Verwerten können wir es einmal für die Betrachtung der ein- 
zelnen Gestalt, indem wir ihre Stellung und Bedeutung innerhalb der 
Gruppe zum Ausgangspunkt der Beurteilung nehmen; wichtiger noch 
ist uns die Ansicht der ganzen Gruppe, weil wir aus ihr neue Ge- 
sichtspunkte für die Erörterung der Kompositionsprobleme, besonders 
‘der Frage nach der Einheit des Werkes, gewinnen. Durch eine solche, 
gleichsam skelettierende Betrachtungsweise wird die Einzelinterpretation 
und Einzelforschung am Drama keineswegs überflüssig gemacht; jene 
kann diese natürlich nie ersetzen, wohl aber nach einer gewissen Seite 
ergänzen. Gerade das feinere Poetische offenbart sich erst bei der Be- 
trachtung einzelner Züge eines Vorganges, einzelner Linien einer Ge- 
stalt im Drama (wie es ähnlich in der bildenden Kunst der Fall ist); 
doch leicht verliert sich dabei die Gesamtansicht der Komposition. 
Diese aber wird bei unserem Verfahren zum ersten Gesichtspunkt 
erhoben. 

Es entsteht nun die Frage: mit welchen Mitteln ist die Gestalten- 


ı) Wir meinen mit diesem Begriff die Dichtungsart, deren Epoche mit Aischylos 
beginnt und die bis heute den europäischen Völkern gemeinsam ist. 

2) In ©. Ludwigs Sinne wäre dies schon die »Idee« des Dramas (Werke, herausg. 
v. A. Eloesser, 4. Teil, S. 304). Ich möchte es im übrigen vermeiden, mit dem vielge- 
deuteten Begriffe der »Idee« zu arbeiten. Über die dramatische Idee handelt M. Lex, 
Die Idee im Drama, München 1904; vgl. dazu die von R. Petsch in seiner Rezension 
des Buches (Euphorion 1905) auf S. 220 gegebene Definition des Begriffes. 
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gruppe zu erkennen und darzustellen? Welches ist die Methode, die 
wir beim Nachbilden der Gruppe anzuwenden haben? Eine solche 
Methode — wenn es eine gibt — soll auf jede mögliche Art von Drama 
passen, für alle Dichtwerke, die unter den Begriff des Dramas fallen, 
in gleicher Weise gültig sein. Daraus folgt notwendig, daß jeder metho- 
dische Satz, nach dem wir verfahren sollen, niemals induktiv, d. h. aus 
einer kleineren oder größeren Zahl von Einzelfällen des Dramas, son- 
dern stets deduktiv, d.h. aus dem zu Grunde liegenden Allgemeinen, 
abgeleitet sein muß — ein für jede Methodenlehre selbstverständliches 
Prinzip. Das Allgemeine, das jedem einzelnen Drama Substrat ist, das 
Gattungsmerkmal !), ist aber oben schon gekennzeichnet worden: es 
ist der Gegensatz menschlicher Potenzen irgendwelcher Art. Wir können 
also bei einem jeden Drama, dessen Gestalten wir nachgruppieren 
wollen, zunächst nach diesem Gegensatze fragen. Zu beachten ist da- 
bei, daß die Gegensätze im Drama von der verschiedensten Art sein 
können; es können politische (Schillers »Maria Stuart«), religiöse (Les- 
sings »Nathan der Weise«), kulturelle (Hebbels «Gyges und sein Ring«) 
— andererseits weltanschauliche (Schillers »Räuber«), ethische (Shake- 
speares «Othello«), moralische (lbsens »Stützen der Gesellschaft«) Gegen- 
sätze sein; sie können also mehr den äußeren oder mehr den inneren 
Spaltungen im menschlichen Leben entspringen; vielfach zeigt sich 
beides oder geht ineinander über. Für die beiden im Gegensatz mit- 
einander stehenden Parteien des Dramas behalten wir die gebräuch- 
lichen Namen »Spiel« und »Gegenspiel« bei (S und G) und fassen 
beide als das »Widerspiel« im Drama?) zusammen. Im Widerspiel 
ist S die vorwärtsdrängende, vom Gegebenen wegstrebende, G die 
rückwärtsziehende oder hemmende, auf dem Gegebenen beharrende 
Gewalt; so wird z.B. in einem kulturellen Widerspiel der Anspruch 
der älteren, in feste Tradition geformten Kulturschicht durch G, der 
Anspruch der jüngeren, die noch in fließenden Linien und mit weit- 
gesteckten Zielen lebt, durch S vertreten sein. Mit dieser Unterschei- 
dung ist aber nicht gesagt, daß nun auch in der äußeren Handlung S 
stets die Initiative ergreifen, den Stein ins Rollen bringen müßte, wäh- 
rend G ihn aufzuhalten suchte; es kommt ganz auf die besonderen 


ı) Es ist mir bewußt, daß die Grenzen des Dramatischen in der Wirklichkeit 
sehr unfest und fließend sind; das Mimische, Epische, Lyrische, Rhetorische greift 
in den Bereich des Dramatischen hinüber und umgekehrt. Indessen kann man nicht 
alle und jede begriffliche Fassung fallen lassen; ein Merkmal muß mindestens vor- 
handen sein, damit der Begriff des Dramas überhaupt existieren kann, und dieses 
Merkmal ist das hier angegebene. 

ı) Diese Bedeutung weicht von dem gewöhnlichen Sprachgebrauche des Wortes 
(=»Gegenspiel«) ab, vgl. »Die Heiterethei und ihr Widerspiel«. 
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Verhältnisse des Widerspiels an, wer von beiden die Handlung in Fluß 
bringt. In Schillers »Kabale und Liebe« z. B. haben wir ein kulturelles 
Widerspiel; das natürliche Recht des Herzens (S) wird geltend gemacht 
gegen die zähe Konvention (G); hierbei haben jedoch die Gegenspieler 
(Präsident, Wurm) ständig die Initiative in der Hand, die Spieler (Ferdi- 
nand, Luise) lassen alles an sich herankommen '!). Eine glatte Scheidung 
in Personen des Spiels und Personen des Gegenspiels wird freilich bei der 
Gestaltenwelt der meisten Dramen Schwierigkeiten machen. Der Be- 
griff des Widerspiels schließt aber keineswegs die Möglichkeit aus, daß 
zwischen oder über den Parteien noch eine dritte, mittlere Potenz vor- 
handen ist. Wir bezeichnen diese als »Mittelspiel« (M), im Anschluß 
an »Spiele und »Gegenspiel«e. Notwendig braucht ein Mittelspiel nicht 
im Drama vorzukommen; die Überlegung lehrt aber schon, daß es in 
den allermeisten Dramen der Fall sein wird. Konflikte im menschlichen 
Leben bringen so gut wie nie eine ganz reine Scheidung der Geister 
hervor, sondern belassen irgend jemanden in der Mittelstellung, und 
wäre es auch nur als leidenden Teil. Je größer die Lebensnähe eines 
Dramas ist, desto sicherer können wir also erwarten, ein Mittelspiel, 
wie es der Natur menschlicher Konflikte entspricht, zu finden. Das 
Mittelspiel ist entweder passiv (wie eben angedeutet), bloßes Kampf- 
objekt des Widerspiels, oder aktiv, insofern es den im Widerspiel er- 
scheinenden Gegensatz zu überwinden oder aufzuheben strebt. In dem 
letzteren Falle bekommt M sogar oft die Initiative der Handlung (z.B. 
in Schillers »Fiesco«). Sehr häufig ist auch ein zweifaches Mittelspiel, 
ein mehr aktives. (M,) und ein mehr passives (M,), beide voneinander 
unabhängig. Dann entsteht die einfachste Form der Gruppe, die »Raute«. 
M, 
G S 
M, 

Ein gutes Beispiel ist Schillers »Braut von Messina« (S Cesar, 
G Manuel, M, Isabella, M, Beatrice). Der Mittelspieler kann im Drama 
eine so überragende Bedeutung gewinnen, daß Spiel und Gegenspiel 
ihm gegenüber verblassen, ja zu Nebenfiguren herabgedrückt werden. 
Dabei bleibt aber das Widerspiel, als Ausdruck des im Drama vor- 
waltenden Gegensatzes, an sich erhalten, nur daß der Schwerpunkt des 
Konfliktes immer mehr in die Person des Mittelspielers verlegt wird. 
Damit wird der Konflikt zugleich verinnerlicht; aus dem Streite der 
Widerspieler wird ein Kampf in der Brust des Mittelspielers. Je mehr 
der reale Machtkampf von S und G für das Drama an Bedeutung ver- 


') Einen solchen Unterschied macht auch O. Freytag in seiner »Technik des 
Dramas«, wenn er von »Dramen, in denen das Gegenspiel führt«, usw. spricht. 
Weiteres über seine Theorie gleich unten. 
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liert, desto größer wird die Bedeutung der Widerspieler in ideeller Hin- 
sicht, als Vertreter gegensätzlicher Seelenstrebungen, die in der Brust 
des Mittelspielers ihren Kampf austragen (so im »Egmont«, wo das 
Widerspiel Oranien [S] — Alba [G] ganz zurücktritt gegen den Rhyth- 
mus persönlichsten Lebens in Egmont). Vgl. auch S. 323 ff. 

Der Begriff des Mittelspiels ist zuerst von R. M. Werner!) gefun- 
den worden. Freytags »Technik des Dramas« kennt den Begriff nicht, 
da sie den Gegensatz im Drama von einem anderen Gesichtspunkte aus 
betrachtet. Wie eben schon angedeutet, ist es durchaus nicht erforder- 
lich, daß der Kampf zwischen Spiel und Gegenspiel das Drama be- 
herrscht, sondern der Schwerpunkt des Gegensatzes kann auch in einer 
zentralen Gestalt liegen. Vielfach ist dieser innere Kampf überhaupt 
das primäre Erlebnis des Dramatikers, die Gestaltung des Widerspiels 
erst das Sekundäre. Der Dichter erlebt den inneren Widerspruch einer 
Gestalt als tragisch oder komisch (dies sind jedoch nur die beiden 
Grenzfälle, zwischen denen es zahlreiche Mischungen und Übergänge 
gibt), je nachdem, wie er die Spaltung des Lebens auffaßt. Er stellt 
diese Gestalt, den »Helden«, dramatisch dar, indem er den Gegensatz, 
unter dem der Held leidet, »durch menschliche Vertreter sichtbar macht«. 
Von dem Erlebnis der Gestalt des Helden geht Freytag aus. »Held« ist bei 
ihm dasselbe wie »Spieler« ; alle übrigen Gestalten werden als »Gegen- 
spiele zusammengefaßt. Nach dem oben Gesagten verstehen wir unter 
»Spiel« und »Gegenspiel« grundsätzlich etwas anderes, nämlich die beiden 
dramatischen Parteien, die als solche manchmal in den Hintergrund treten, 
deren Gegensatz aber immer vorwaltet, sei es nun als äußerer oder als 
innerer Konflikt. Freytag scheidet die dramatische Gestaltenwelt nach der 
Stellung der einzelnen Personen zum Helden; wir setzen dagegen die Schei- 
dung nach dem durchgehenden, das ganze Drama und auch den Hel- 
den beherrschenden Gegensatze. Freytags Prinzip hat seine Berechtigung, 
weil in der Tat die Gestalt des Helden vielfach der Organisationskern 
des Dramas ist. Unser Prinzip kann den Anspruch erheben, das um- 
fassendere zu sein; denn es ist anwendbar auch auf Dramen, in denen 
das tragische, beziehungsweise komische Interesse sich fast gleich- 
mäßig auf mehrere Personen verteilt (z. B. Hebbels »Gyges und sein 
Ring«, Schillers »Braut von Messina«), überhaupt auf solche Dramen, in 


1) a.2.0. S. 12. Werner gebraucht den Ausdruck »Mittelgruppe«; er versteht 
darunter nur ein »Kampfobjekt«, kennt also bloß ein passives, nicht auch ein aktives 
M. Das ist einseitig; denn es läßt sich kein Grund angeben, warum M den beiden 
andern Spielteilen dynamisch untergeordnet sein müßte. Andererseits hält Werner es 
für möglich, daß M auch durch eine Sache, also etwas nicht Menschlich-Persönliches, 
vertreten werde, eine Möglichkeit, die bei unserer Begriffsableitung natürlich aus- 
scheiden muß (vgl. S. 306). 
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denen das Architektonische, die kunstvolle Fügung des Ganzen, eine 
größere Rolle spielt als die Zentrierung aller dramatischen Teile auf 
die eine überragende Gestalt des Helden. Wir fragen zunächst nach 
dem beherrschenden Gegensatz und sodann, in welchen Personen 
dieser Gegensatz verkörpert ist. Damit bestimmt sich das Widerspiel. 
Auf die Bedeutung des Mittelspielers kommt es an, ob der Gegensatz 
zwischen den Parteien ausgetragen wird oder ob der Mittelspieler die 
beiden Streitenden zurückdrängt und dafür nun in seinem Inneren 
die gegensätzlichen Kräfte sich messen — entweder um ihn schließ- 
lich zu vernichten (z. B. Posa im »Don Carlos«) oder um trotz aller 
Widerstände endgültig in seiner reinen Menschlichkeit vereinigt zu 
werden (Goethes »Iphigenie«). Bei unserer Auffassung des Widerspiels 
als des durchgehenden dramatischen Gegensatzes ergeben sich zwei 
Möglichkeiten: 

1. Der Held ist dramatische Partei (S oder G), er vertritt die eine 
Seite des vorwaltenden Gegensatzes und sucht dieser zum Siege zu 
verhelfen. Das Schema der Gruppe ist dann (der Held ist unterstrichen): 


M; oder M 
G ’s Gh ss 


2. Der Held ist dramatisch parteilos, er vertritt keine der beiden 
Seiten, sondern sucht ihren Gegensatz zu überwinden. Die Gruppe hat 


| M 
in diesem Falle das Schema: Gree Freytag macht keinen Unter- 


schied zwischen diesen Möglichkeiten. Der »Held« ist für ihn stets iden- 
tisch mit dem »Spieler«<; unter dem »Gegenspiel« versteht er also — 
unserer Terminologie nach — verschiedenerlei, nämlich im ersten Falle 
die Gesamtheit von G und M (bzw. S und M), im zweiten die von 
S und G. Die beiden Kompositionsteile nachträglich zu scheiden, ist 
natürlich nicht möglich, und hierauf mag es beruhen, daß Freytag 
nicht zur klaren Anschauung irgendeines dramatischen Gestaltenkreises 
kommt. 

Während bei Freytag die Scheidelinie des Gestaltenkreises in jedem 
Drama eine andere Lage hat (siehe die Punktlinien in den drei Schemen), 
ist die Scheidelinie bei unserer Betrachtung durchaus stabil (vertikal 
zwischen S und G) und für jedes Drama die gleiche; nur die Ge- 
wichtsverteilung ist veränderlich. Einmal sind S und G Hauptträger des 
Gewichtes, das andere Mal ist das Gewicht auf M konzentriert. Da 
unsere Untersuchung sich auf die Komposition, die bauliche Struktur 
der Gestaltenkreise bezieht, so ist es außerdem das Natürliche, daß 
wir den gemeinsamen Bauplan zugrunde legen und auf die Gewichts- 
verhältnisse erst in zweiter Linie eingehen. Bei der Betrachtung der 
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Komposition sind die Einwirkungen der Gewichtsverteilung immer erst 
das Variierende, also Sekundäre. 

Durch die Setzung von S, G und M haben wir ein Schema der Ge- 
staltengruppe gewonnen, das aus dem Wesen des Dramas hergeleitet 
ist und daher den Anspruch auf Allgemeingültigkeit erheben kann. Wir 
können dieses Schema jedem einzelnen Drama zugrunde legen, und 
jedes wird sich ihm ohne Zwang fügen, wenn es auch ab und zu 
Schwierigkeiten machen wird, diese Grundlinien herauszuarbeiten. Aber 
nur bei einigen wenigen, gestaltenarmen Dramen, wie etwa der oben 
erwähnten »Braut von Messina«, werden wir mit diesem einfachen 
Schema auskommen; meistens wird die Fülle der Personen größer 
sein, sodaß eine weitere Teilung von S, G und M nötig wird. Nach 
welchem Gesichtspunkte ist nun eine solche Teilung vorzunehmen’? 

Es leuchtet ein, daß es hierfür ein allgemeingültiges Teilungsprinzip 
nicht geben kann. Denn ein solches müßte wiederum, wie das erste 
(G—M—-S), aus dem Wesen des Dramas abgeleitet werden. Nun wer- 
den allerdings, wie gesagt, in den meisten Fällen S, G und M durch 
mehr als je eine Person vertreten; aber man darf nicht behaupten, daß 
dies zum Wesen des Dramas gehöre; denn Dramen mit nur je einem 
Spieler, Gegenspieler und Mittelspieler hat es zu allen Zeiten !) gegeben, 
und man hat niemals Anstand genommen, sie als Dramen zu bezeichnen. 
Ein Prinzip für die Teilung der drei Spielteile ist also auf deduktivem 
Wege nicht zu gewinnen; wer ein solches aufstellen will, muß induk- 
tiv vorgehen, d. h. aus Einzelfällen des Dramas das Gemeinsame her- 
zuleiten suchen — ein Weg, der bei der ungeheuren Mannigfaltigkeit des 
Materials schon höchst gefährlich, für den Zweck einer Methodenlehre 
aber gänzlich fruchtlos ist (vgl. S. 307). 

Es ist der Grundfehler Werners, dies übersehen zu haben. Werner 
hat sich durch seine Vorliebe für die »induktive Ästhetik« dazu ver- 
leiten lassen, die induktive Methode auf einem Felde anzubauen, wo 
sie nicht gedeihen konnte. Er bemüht sich vergeblich, mehrere Einzel- 
fälle unter eine Rubrik zu bringen; die Rubrik vermag, so weit sie auch 
gefaßt ist, die Erscheinungen nicht alle zu halten; denn sie ist schließ- 
lich doch nur auf die wenigen Fälle zugeschnitten, aus denen sie ab- 
geleitet worden ist. Das Ende eines solchen Verfahrens ist entweder 
ein starres System von Rubriken, gleichsam ein hölzerner Kasten mit 
soundsovielen Schubfächern, in die sich die lebendige Fülle des drama- 
tischen Kunstwerkes niemals ohne schädlichen Zwang hineinpressen 
läßt — oder aber ein uferloses Weiterteilen, ein Einrichten von neuen 
und immer neuen Rubriken, bis schließlich von einer Übersicht, die 


») In neuester Zeit noch z. B. Schönherrs »Weibsteufel«. 
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doch der Hauptzweck des Schemas bleibt, nicht mehr die Rede ist !). 
Wir gehen jetzt daran, Werners Ergebnisse im einzelnen nachzuprüfen 
und womöglich daraus weitere Gesichtspunkte zu gewinnen. 

Werner teilt jeden der drei Spielteile ein in eine Hauptperson und 
Nebenpersonen. Die Hauptpersonen im Widerspiel heißen bei ihm der 
»Spieler«e und der »Gegenspieler« (den Ausdruck »Mittelspieler« hat er 
natürlich nicht, da er von der »Mittelgruppe« redet). Alle Neben- 
personen bezieht er auf die Hauptpersonen; er nähert sich also wieder 
der Auffassung Freytags, der wir ein für allemal den Grundsatz ent- 
gegenstellen: Der Platz einer jeden Person in der Gruppe bestimmt 
sich in erster Linie durch ihre Stellung zum Ganzen, niemals einseitig 
nach ihrem Verhältnis zu einer einzelnen Gestalt. 

Um die Gruppenverhältnisse zunächst an einem recht einfachen 
Beispiel zu studieren, nimmt Werner ein »Dramenembryo« vor: näm- 
lich den sogenannten »Freisinger Herodes«, ein altes Weihnachtsspiel, 
dessen Handlung sich ziemlich eng an die biblische Erzählung an- 
schließt. Er findet hier S durch Herodes, G durch die drei Magi, M 
durch das — nicht auftretende — Christuskind, als »Streitobjekt« von 
S und G, vertreten?). Auf Herodes’ Seite steht sein Armiger; »er findet 
die Form für das, was im Herzen des Herodes als geheimer Wunsch 
schlummert« (a. a. ©. S. 13). Zu den Magi treten die Pasiores; ihre 
»Richtung« geht »jener der Magi durchaus parallel« (S. 14). Armiger und 
Pastores werden daher als »Parallelfiguren« des Spielers, bezie- 
hungsweise des Oegenspielers, bezeichnet. Fast alle übrigen Personen 
sind bloß Botenrollen; nur die Scribae treten noch hervor. Sie gehören 
zur Gruppe des Spielers; Herodes befragt sie um ihre Meinung, und 
sie bezeugen die Richtigkeit der Aussagen jener Magi durch Hinweis 
auf die alten Propheten. Sie vertreten also, obgleich zur Gruppe des 
Spielers gehörig, »nicht sein Interesse, sondern eigentlich (sic!) das 
des Gegenspielers« (S. 15). Werner nennt sie »Vertreter« des Gegen- 
spiels beim Spieler. 

Den »Parallelfiguren«e entsprechend, kennt Werner auch »Kon- 
trastfiguren«. Einen solchen Typus glaubt er in der Ismene-Ge- 
stalt der sophokleischen »Antigone« zu entdecken. In diesem Drama 
sei S durch Antigone, G durch Kreon vertreten. Ismene stehe zwar 


ı) Eine andere, schon Jahre vorher (1890) erschienene Schrift Werners über 
»Lyrik und Lyriker« (= Beiträge zur Ästhetik, herausg. von Th. Lipps und R. M. Werner, 
Bd. 1) kennzeichnet sich durch einen solchen Überfluß an Rubriken; sie wurde des- 
halb von der Kritik scharf angegriffen. 

2) Werners Ausführungen sind zum Teil eine Polemik gegen die Auffassung 
R. Heinzels in dessen »Beschreibung des geistlichen Schauspiels im deutschen Mittel- 
alter«, das 1898 als 4. Band der »Beiträge zur Ästhetik« erschienen war. 
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im Gegensatz zu Antigone, sei aber keineswegs zur Gruppe des Gegen- 
spielers zu rechnen. Sie »repräsentiert uns gleichsam die weibliche 
Normalstufe, von der sich Antigone, getrieben durch ihr leidenschaft- 
licheres Temperament, erhebt« (S. 18). Ein gleiches Verhältnis liege in 
Sophokles’ »Elektra« zwischen der Heldin und Chrysothemis vor. Is- 
mene und Chrysothemis werden demnach als »Kontrastfiguren des 
Spielers«e bezeichnet. Auch Kontrastfiguren des Gegenspielers gibt es; 
als Beispiel nennt Werner die Gestalt Ferdinands in Goethes »Egmont« 
(wobei als Spieler Egmont, als Gegenspieler Alba angesehen wird). 
Um die Reihe zu vervollständigen, wird endlich ein »Vertreter des 
Spiels beim Gegenspielers angeführt, nämlich Pastor Moser in Schillers 
»Räubern«e. Damit ergibt sich für Werner das folgende Personen- 
schema (S. 20): 


Mittelgruppe 
Spieler !) Gegenspieler !) 
Parallelfigur Kontrastfigur Kontrastfigur Parallelfigur 
Vertreter des Gegenspiels Vertreter des Spiels 


Das Schema ist symmetrisch; S und G (von Werner meist »Gruppe 
des Spielerse und »Gruppe des Gegenspielers« genannt) bestehen aus 
je einer Hauptperson und drei Kategorien von Nebenpersonen; es 
brauchen jedoch, wie aus dem Folgenden hervorgeht, nicht alle drei 
Arten von Nebenpersonen in einem und demselben Drama vorzukom- 
men. Auf die Möglichkeit, daß mehrere Parallelfiguren und mehrere 
Kontrastfiguren beim Spieler sowohl als beim Gegenspieler vorkom- 
men, will Werner, wie er sagt, nicht eingehen (!). Die »Mittelgruppe« 
ist hier nicht geteilt; später (S. 26) werden einmal Nebenpersonen ge- 
nannt, die mit der Hauptperson der Mittelgruppe »kontrastiert« sind. 

Das Wichtigste an der Wernerschen Einteilung ist die Scheidung 
der Nebenpersonen in »Parallelfiguren«e und »Kontrastfiguren«; die 
»Vertreter« beim andern Spielteil bilden daneben nur eine kleine Rubrik. 
Auf S. 19 versucht nun Werner, den Unterschied der beiden Arten in 
folgender Weise begrifflich zu fassen: »Die Kontrastfigur des Spielers 
gehört nicht zur Gruppe des Gegenspiels, aber allerdings kann sie 
das Gegenspiel fördern, indem sie die Entfaltung des Spieles hindern 
möchte; sie sucht gleichsam den Spieler zur Seite des Gegenspiels hin- 
überzuziehen, während die Parallelfigur des Spielers diesen noch weiter 
weg vom Oegenspiel zieht. Sie handelt oder spricht keineswegs im Inter- 
esse des Gegenspiels. Sie sorgt für den Spieler, ... aber unwillkürlich 
ergibt sich dadurcheine Förderung des Gegenspiels«. Wenn man versucht, 


1) Ich selber pflege beim Aufstellen einer Gruppe S nach rechts, G nach links 
zu rücken; das macht natürlich keinen Unterschied. 
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die Begriffe »Parallelfigur« und »Kontrastfigur« in dieser Fassung zu verall- 
gemeinern, so ergeben sich die größten Schwierigkeiten. Nicht einmal für 
die wenigen Fälle, die Werner heranzieht, reicht diese Fassung aus, jaes ent- 
stehen Widersprüche zwischen Regel und Beispiel. So wird Agnes Sorel in 
Schillers »Jungfrau von Orleans« als Parallelfigur Johannas bezeichnet; 
»sie geht mit ihrem Wünschen, ihrem Streben dem Wünschen, dem 
Streben Johannas parallel« (S. 16), im Gegensatz zu Ismene und Chryso- 
themis, die sich dem Bestreben der Antigone und der Elektra »wider- 
setzen«. Inwiefern aber die Sorel im Sinne Werners den Spieler (Jo- 
hanna) !) »noch weiter weg vom Gegenspieler« (Talbot) !) zieht, ist 
nicht einzusehen. Überdies ist das »Parallele« der beiden Frauen doch 
recht gering. Gewiß, beider »Wünschen und Streben« geht auf Karls 
Krönung, aber sie meinen damit etwas Grundverschiedenes: die Sorel 
will den Geliebten erhöhen; Johanna will das Vaterland befreien (vgl. 
bes. IV, 3. V. 2676 ff... Noch mehr: dieser Unterschied der beiden 
Frauen wirkt sich im Drama sehr stark aus. Die Sorel möchte Johanna 
zum »sanfteren Geschlechte« zurückführen (V. 2637); das heißt doch: 
die »Parallelfigur« ist in aller Liebe und Verehrung, die sie für den 
Spieler hegt, auf dem Wege, Johannas kriegerischer Tätigkeit ein Ende 
zu machen (wie sie früher schon auf Karl entspannend gewirkt hat), 
mit anderen Worten, »das Gegenspiel zu fördern, indem sie die Ent- 
faltung des Spiels hindern möchte« — also genau das zu tun, was 
Werner als Merkmal der »Kontrastfigur« bezeichnet! Und wenn Werner 
das Wesen der Ismene als Kontrastfigur mit den Worten umschreibt: 
»sie repräsentiert uns gleichsam die weibliche Normalstufe, von der 
sich Antigone, getrieben durch ihr leidenschaftlicheres Temperament, 
erhebt«e — ist denn das Verhältnis der Sorel zu Johanna nicht im 
wesentlichen ganz dasselbe? Nur eine äußerliche Betrachtungsweise 
kann in diesem letzteren Verhältnisse eine entscheidende Abweichung 
von dem ersteren feststellen. Klarer und eindeutiger ist der Werner- 
sche Begriff des »Vertreters« beim anderen Spiel; dem entspricht es 
auch, daß er nur eine geringe Zahl von Fällen umfaßt. Werners Bei- 
spiele scheinen mir nicht glücklich gewählt. Pastor Moser in Schillers 
»Räubern« z.B, den Werner als Vertreter des Spiels beim Gegen- 
spieler bezeichnet, tritt doch Franz gegenüber keineswegs für das Karl 
Moorsche Sturm- und Drang-Ethos ein, sondern erscheint als Sprecher 
der Weltordnung, gegen die sich Karl ebensogut vergeht wie Franz. 
Andererseits fällt es auf, daß Werner die Gestalt des Ritters Nothhafft in 


!) Daß Werner Johanna als Spieler, Talbot als Gegenspieler auffaßt, sagt er 
hier freilich nicht; dies ergibt sich indessen aus seinem Aufsatze »Der schwarze 
Rittere (Euphorion 1905), S. 584. 
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Hebbels » Agnes Bernauer« nicht als Vertreter des Gegenspielers (Ernst) 
beim Spieler (Albrecht) bezeichnet (bes. mit Rücksicht auf II, 2). 

Wir sehen, wie Werners induktiv gewonnene Begriffe unter den Hän- 
den zerrinnen, sobald man ernstlich daran geht, sie auf verschiedene, zer- 
streut liegende Fälle anzuwenden. Aber auch da, wo Werner den zu- 
sammenhängenden Gestaltenkomplex eines einzigen Dramas betrachtet, 
sieht es nicht viel anders aus. An dem Personenschema der Hebbel- 
schen »Agnes Bernauer«, das Werner entsprechend seinem (oben S. 313 
mitgeteilten) Einteilungssystem entwirft (a.a. ©. S. 26), tritt klar zu- 
tage, wie unfruchtbar Werners Methode selbst dann ist, wenn seine 
Ergebnisse der Hauptsache nach nicht angefochten werden können. 

Werner verbaut sich durch seinen Schematismus selber den Weg. 
Agnes als »Streitobjekt« kommt ins Mittelspiel, ebenso noch die zu 
ihrer unmittelbaren Charakterisierung dienenden Bürgermädchen Bar- 
bara und Martha; aber alles übrige muß unter S und G untergebracht 
werden. Seine Gestaltengruppe der »Agnes Bernauer« sieht nun so 
aus): 


Agnes 
Ernst Barbara Albrecht 
Martha 
Preising Nothhafft Törring 
Pappenheim Caspar  Frauenhoven 
Stachus Theobald 
Herold Knippeldollinger 
Kastellan 
(vgl. S. 320). Nusperger 


Was kann uns diese Gruppe sagen? Nichts als Dinge, die sich 
schon bei oberflächlicher Betrachtung des Dramas von selbst ergeben, 
äußerliche Zusammenhänge, die sich einem Schulkinde aufdrängen 
würden. 

Ganz abgesehen davon, daß Werners begriffliche Fassungen auch 
hier in den meisten Fällen versagen, sobald man sie auf die einzelnen 
Nebenpersonen anwendet, zwängt Werner hier dramatische Gestalten, 
die nur in wenigem Äußerlichen übereinstimmen, in ihrer Bedeutung 
für die Komposition aber gänzlich auseinandergehen, in eine Rubrik. 
Törring und Frauenhoven z. B. gelten als Parallelfiguren Albrechts, 
weil sie sein Wünschen und Streben unterstützen; Theobald und Knip- 
peldollinger werden unter dieselbe Rubrik gebracht, weil sie ebenso 
wie Albrecht die Agnes lieben — aber das ist doch kein »paralleles« 


ı) Um den Vergleich mit der Gruppe auf S. 320 zu erleichtern, setze ich ab- 
weichend von Werner S nach rechts, G nach links (vgl. S.313, Anm.). 
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Streben, sondern enthält den Keim zum schärfsten Gegensatz! Dies ist 
noch ein handgreiflicher Unterschied; und nicht einmal für diesen 
reicht Werners Methode aus, geschweige denn für feine Stufungen in 
den Beziehungen der dramatischen Personen. In das Innere des drama- 
tischen Mechanismus dringen wir nur mit Hilfe einer feiner differen- 
zierenden Betrachtung, die imstande ist, den mannigfachen Schattie- 
rungen in den gegenseitigen Verhältnissen der Gestalten gerecht zu 
werden. Auf dem Wege einer noch weiter gehenden Rubrizierung ist 
das natürlich nicht zu erreichen; Werner hütet sich in seiner Unter- 
suchung auch, diesen Weg zu gehen (vgl. S. 313). Helfen kann hier nur 
eine konsequente Abkehr von jeglicher Art des starren Rubrizierens; 
wir brauchen ein exaktes, aber dabei bewegliches Schema. 

Wege zu diesem Ziel zeigen die Arbeiten von Seuffert. Diese unter- 
scheiden sich von den Untersuchungen Werners sehr wesentlich da- 
durch, daß sie garnicht auf die Gewinnung einer Methode abzielen, 
sondern aus einer Reihe unabhängiger, wenn auch innerlich zusam- 
mengehöriger »Beobachtungen« bestehen, ohne deren Ergebnisse irgend- 
wie zu verallgemeinern. Seuffert beschränkt sich auch nicht auf das 
Drama, sondern untersucht vorauf zwei Romane, Freytags »Soll und 
Haben« und Kellers »Grünen Heinrich«; dann folgen Goethes »Iphi- 
genie«, >»Tasso«, »Egmont« einschließlich Schillers Theaterbearbeitung, 
endlich Schillers »Don Carlos«. Bei den Dramen untersucht Seuffert zum 
Teil auch Aktbau und Szenenführung; uns beschäftigt hier nur die 
Art, wie er die Personenkreise der Dramen betrachtet. 

Seufferts Ausgangspunkt ist seine Überzeugung von der »Einheit 
des Grundwesens der Künste« (a. a O. Bd. Ill, S. 632). Diese führt 
ihn dazu, »die redende Kunst wie die bildende zu behandeln«, das 
soll heißen, eine Betrachtungsweise, die wir von dieser her gewohnt 
sind, auf jene zu übertragen. Wenn wir ein Bildwerk als Ganzes, als 
Komposition ansehen, so ist es uns geläufig und selbstverständlich, 
gewisse von Natur in uns vorhandene Maßstäbe anzulegen. Wir er- 
warten von der Komposition die Bindung des Mannigfaltigen zur 
Einheit durch Beziehung aller Teile auf einen Punkt (Schwerpunkt), 
durch Abrundung des ganzen Komplexes und durch wechselseitige 
Entsprechung der Teile. Beim Bildwerk sind diese Dinge unmittelbar 
augenfällig, weil hier alle Teile koexistieren; beim Sprachkunstwerk 
aber folgen sie aufeinander. Nichtsdestoweniger gelten die Maßstäbe 
auch für das Dichtwerk, das ja ebensogut ein Kompositionsganzes ist; 
nur müssen sie hier erst augenfällig gemacht werden. Dies geschieht 
dadurch, daß man die »Sukzession« der Teile »zur Koexistenz werden« 
läßt. Aus solchen Erwägungen kommt Seuffert folgerecht zur Grup- 
pierung der Gestalten, im Sinne der am Anfang unserer Ausführungen 
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gegebenen Definition; denn den eigentlichen dramatischen Nexus bil- 
den die handelnden Personen insgesamt (vgl. S.306), und diese gelangen 
im Ablauf des Dramas immer nur einzeln nacheinander zur Wirkung, 
wogegen in der Gestaltengruppe alle Personen zugleich zur Geltung 
kommen). Beim Aufstellen der Gruppen befolgt Seuffert — ohne es 
auszusprechen — den Grundsatz, daß in der Gestaltenwelt des Dramas 
eine durchgehende zweiseitige Symmetrie herrsche; die Gül- 
tigkeit dieses, von Werner nicht berücksichtigten Satzes ergibt sich aus 
dem von Seuffert betonten Prinzip vom einheitlichen Grundwesen der 
Künste: da dem dramatischen Kunstwerk der Gegensatz, die Spaltung 
wesentlich ist (vgl. S. 306), so muß die Entsprechung der Teile hier stets 
eine zweiseitige sein. 

Es fragt sich nun: läßt sich das Seuffertsche Verfahren einer »wech- 
selseitigen Erhellung der Künste« ?) verwerten zu dem nötigen weiteren 
Ausbau unserer Gruppenlehre, welcher mit Wernerschen Rubriken nicht 
gedient war? Wir stellen zunächst fest, daß Seufferts Ergebnisse in 
keinem Falle unserem Grundschema: Spiel, Gegenspiel und Mittelspiel 
widersprechen; in allen seinen Gruppen sind die drei Spielteile deut- 
lich zu erkennen, obwohl Seuffert den Begriff des »Mittelspiels« nicht 
verwendet und nur gelegentlich den Ausdruck »Gegenspieler« ge- 
braucht. Nun sind wir ferner (oben S. 307) zu der Forderung gekommen, 
daß jedes methodische Prinzip auf deduktivem Wege gewonnen, d.h. 
aus allgemeinen Grundbedingungen (hier aus denen des Dramas) her- 
geleitet sein müsse, und haben weiterhin (S.311 ff.) gezeigt, daß Werner 
auf einen Irrweg geraten mußte, weil er diese Forderung nicht be- 
achtete; denn seine weitere Teilung von S und G kann aus dem Wesen 
des Dramas nicht hergeleitet werden (vgl. S. 311). Anders steht es mit 
Seufferts Verfahren. Zwar ist dieses nicht aus eigentlich dramatischen 
Prinzipien unmittelbar deduziert — Weiteres als die Dreiteilung in S, 
G und M läßt sich aus dem »Wesen des Dramas« einfach nicht ab- 


1) Schon die Aufführung des Dramas ist ein erster Schritt zur Umwand- 
lung der Sukzession der Personen — die im Buchdrama noch besteht — in eine Ko- 
existenz; wir sehen durchweg mehrere Personen gleichzeitig auftreten. Es bleibt 
natürlich im wesentlichen doch bei der Sukzession; denn in jedem Moment wirkt 
(handelt) nur einer, die andern sind passiv, zumindest rezeptiv. 

2) jn diesem Bestreben steht Seuffert ja nicht allein, sondern verfolgt nur eine 
von vielen parallelen Richtungen, deren Hauptverfechter, besonders in der Theorie, 
O. Walzel ist. Walzel will bildende Kunst und Musik in gleichem Maße zur Er- 
forschung des Dichtwerkes heranziehen. Beides wirkt auch zusammen in dem vor- 
trefflichen Büchlein von E. Heusermann, Schillers Dramen (= Aus Natur und Geistes- 
weit, Bd. 493); Architektur spielt die Hauptrolle in den Untersuchungen C. Stein- 
wegs (Corneille, 1905; Racine, 1909; Goetlies Seelendramen, 1912, sämtlich Halle, 
bei Niemeyer). 
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leiten —; dafür aber geht es auf Prinzipien zurück, die diesen noch 
voraufliegen, noch allgemeiner sind als sie, nämlich auf das Gemein- 
same aller Kunst, das »Grundwesen der Künste«. Wir können die 
Seuffertsche Methode daher unbedenklich zur Ergänzung unserer Grup- 
penlehre verwenden. 

Die Einfügung des neuen Prinzips in unseraltes Grundschema G— M 
— S erweist sich sogleich als äußerst fruchtbar. S, G und M werden 
auf diese Weise nicht zu großen Schubkästen mit unterschiedlichen 
Fächern, wie bei Werner; sie erhalten vielmehr die Geltung von drei 
Richtpunkten, nach denen die Gruppe sich aufbaut. Durch diese 
Richtpunkte wird der Bezirk des betreffenden Dramas abgesteckt und 
der Einheitspunkt (Schwerpunkt) gegeben (als die Mitte zwischen S 
und G). Innerhalb dieses Bezirkes ordnen sich die Gestalten zur Gruppe 
nach dem Maßstabe der Einheitlichkeit, der Abrundung und der zwei- 
seitigen symmetrischen Entsprechung (vgl. S. 316 f.), im übrigen aber 
völlig ungebunden. Wir haben jetzt ein bewegliches Schema ge- 
wonnen und bemühen uns nicht mehr, nach »Kontrast-« und »Parallel- 
figuren« zu klassifizieren. Je nach ihrer Stellung zu S, G und M werden 
die Gestalten eingeordnet. Der Mittelspieler!) steht auf der Symmetralen 
der Gruppe und hat keine Entsprechung; alle übrigen Gestalten ge- 
hören paarweise zusammen und verteilen sich so über den freien Raum. 
Dabei lassen sich alle Schattierungen des Verhältnisses zwischen den 
Personen ausdrücken. Wenn eine Gestalt z. B. zwischen S und M 
(ihre Gegengestalt dementsprechend zwischen G und M) vermittelt, so 
werden wir sie zwischen S und M rücken, und zwar, je nach ihrem 
Verhältnis zu den beiden, entweder näher an S oder näher an M; 
ferner werden wir berücksichtigen, ob sie in dieser Vermittlerrolle rein 
aufgeht oder sich darüber hinaus irgendeine Selbständigkeit wahrt: in 
jenem Falle gehört sie auf die Linie S—M, in diesem abseits davon. 
Eine Oestalt, die umgekehrt S von M zu trennen sucht, werden wir 
jenseits von S unterzubringen haben, weil sie gewissermaßen S von M 
wegzieht ?), usw. S, G und M bilden also eine Art Koordinatensystem, 
bei dem jeder einzelne Punkt der darzustellenden Punktreihe (Kurve) 
nach seiner Lage zu den Achsen bestimmt werden muß. Abszissen- 
achse ist in diesem System die Verbindungslinie von S und G, die 
wir als »Widerspielsachse« bezeichnen; Ordinatenachse ist die hierzu 
lotrechte »Mittel[spielsJachse«, die zugleich die Symmetrale der Gruppe 
ist. Um die Lage der Widerspielsachse zu bestimmen, fragen wir nicht 


!) Bei einem zwei- oder mehrfachen M sind es natürlich mehrere (vgl. S. 308). 
2) Hierunter würde also ein Teil der Wernerschen »Parallelfiguren« fallen (vgl. 
oben S. 312). 
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nach »Haupt-« und »Nebenpersonen«, sondern präziser: durch welches 
Gegenpaar von Gestalten wird der im betreffenden Drama dargestellte 
Gegensatz wesentlich verkörpert? Diese beiden, den vorwaltenden 
Gegensatz tragenden Gestalten heißen die »Träger« des Widerspiels 
(sie brauchen dabei nicht auch die Führer von Handlung und Gegen- 
handlung zu sein, sondern können andere für sich handeln lassen; 
auch kann ihr Konflikt, wie wir oben (S. 308 f.) sahen, vor dem inneren 
Konflikt eines überragenden Mittelspielers völlig zurücktreten). Die 
Widerspielsachse ist dann die Linie, die den Träger des Spiels mit 
dem Träger des Gegenspiels verbindet. Die Lage der Mittelachse er- 
gibt sich ohne weiteres. 

Daß die hier erhobene Forderung, Ästhetik des Dramas sozusagen 
more geometrico zu betreiben, keine Utopie ist, wird die Anwendung 
des Verfahrens zu erweisen haben. Hingewiesen sei nur darauf, daß 
es sich bei dieser Untersuchung, wie oben (S. 306) betont, rein um An- 
gelegenheiten der Komposition handelt und daß auch bei der Betrach- 
tung von Bildwerken geometrische Elemente — wenngleich unbewußt 
— die Maßstäbe abgeben (vgl. S. 316). Die gestellte Aufgabe, den Ort 
der dramatischen Gestalten zu bestimmen, bleibt durchaus in den 
Grenzen des Möglichen und Eindeutigen. Man muß sich nur davor 
hüten, sich in der Analyse der einzelnen Gestalt zu verlieren. Zweck 
der Gruppe ist die Veranschaulichung des Kompositionsganzen; die 
Einzelgestalt hat dabei nur in dem Maße und Grade Bedeutung, als 
sie Teil dieses Ganzen und mit den übrigen Teilen durch bestimmte 
Beziehungen verbunden ist. 

Die Gruppenlehre soll feste, wohlbegründete und allgemeingültige 
Richtlinien für die Untersuchung herausarbeiten; damit ist ihr Ziel er- 
reicht, und alles andere ist Sache der Praxis. Diese stellt fest, wie das 
einzelne Drama sich zur deduktiven Norm verhält, wo sich Variationen 
ergeben, usw. Hier beginnt das Feld der Induktion. Bestimmte Ab- 
weichungen und Variationen sind einer Reihe von Dramen derselben 
Epoche oder desselben Dichters eigentümlich; sie können zusammen- 
gefaßt und für die Charakterisierung der betreffenden Epoche oder 
Dichterpersönlichkeit ausgewertet werden. 

Um ein Beispiel zu geben, das zugleich den Unterschied unserer 
Methode von der Wernerschen in allen Einzelheiten zeigt, führen wir 
die Betrachtung der »Agnes Bernauer« einmal praktisch durch. DS 
Ergebnis sei vorweggenommen: 
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Nusperger 
Herold Legat Nothhafft 
Ernst Albrecht 
Preising Törring 
Pappenheim Agnes Frauenhoven 

3 Ritter Läubelfing 

Stachus Kastellan 
Barbara Theobald 
Caspar 
Martha Knippeldoll. (Vel. S. 315.) 
Bürgermeister 

Es würde zu weit führen, diese Gruppe bis ins Einzelne zu erläutern; 
nur einige Hauptzüge seien hier hervorgehoben. Träger des Wider- 
spiels sind die beiden Herzöge; Albrecht vertritt den Anspruch des 
Individuums, Ernst den Anspruch der Gesamtheit (beziehungsweise 
des Staates). Mittelspieler ist zunächst Agnes (passives M). Eigentüm- 
lich ist die Stellung Nuspergers als zweiten, aktiven Mittelspielers. Er 
ist durchaus unparteilich (vgl. IV, 3), Vertreter der Reichsordnung, die 
am Schlusse des Dramas den Kampf zwischen Vater und Sohn schlich- 
tet !). Ihm zur Seite, im Wesen ebenfalls unparteilich, stehen Nothhafft 
und die — durch den Herold vertretene — Reichsgewalt, jener Al- 
brecht, diese Ernst wohlgesinnt. 

Die Raute (S Albrecht, G Ernst, M, Nusperger, M, Agnes) liegt 
dem ganzen Bau zugrunde. Einen lebendigen und reichbewegten 
Hintergrund bildet das höhere und niedere Gefolge der Fürsten, ge- 
staltet in einer Reihe von Gegenpaaren ?), unter denen Törring und 
Preising, als — eigenmächtige — Vermittler zwischen Agnes und 
den Herzögen, eine besondere Stellung einnehmen. Abgerundet wird 
das Bild durch den Personenkreis der kleinbürgerlichen Welt der 
ersten Akte, dessen Mittelpunkt Caspar Bernauer ist (der Bürgermeister 
nimmt garkeinen Teil an der Agnes-Handlung). Hier ist der Haupt- 
konflikt schon vorgebildet; auch in dieser engen Welt ist es Agnes’ 
Schicksal, auf der einen Seite die Wünsche des Einzelnen (Theobald) 
zu erregen, auf der andern Seite die Gesamtheit zu schädigen (sie 
lenkt die Blicke aller jungen Männer auf sich, was Barbara ihr vor- 
wirft) — beides, ohne es zu wollen. Theobald und Barbara tragen 


!) Also eine Inkarnation der »Weltordnung«, bezeichnend für die späten Hebbel- 
schen »Übergangsdramen«: es gibt einen Ausgleich im tragischen Weltkampfe, 
aber die Macht, die diesen Ausgleich schafft, gehört historisch erst der folgenden 
Entwicklungsstufe an (so wirkt die Hegelsche Dreiheit bis in die dramatische Gruppe!). 

?) Werners Personenschema (vgl. S. 315) deutet nur die parallele Entsprechung 
von Törring und Preising, Frauenhoven und Pappenheim an. 
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starke Liebe und starken Haß in sich, genug, um das Drama zu einer 
bürgerlichen Leidenschaftstragödie zu machen; durch das Eingreifen 
Albrechts wird dieser Konfliktstoff jedoch beiseite geschoben, und das 
Hauptthema, der Streit der Fürsten, tritt an seine Stelle. Einen solchen 
Gruppenteil, in dem der Hauptkonflikt vorgebildet ist, die Gegensätze 
aber nicht ausgetragen werden, bezeichnen wir als »Vorspiel«, im 
Gegensatz zum »Hauptspiel« (hierher gehört auch die patriarchalische 
Welt Thibauts im »Prolog«e von Schillers »Jungfrau von Orleans«). 
Das Vorspiel fügt sich den Ausläufern des Hauptspiels auf beiden 
Seiten an und schließt dadurch den Gestaltenkreis der »Agnes Ber- 
nauer« nochmals. Ein Doppelring ist entstanden, zusammengehalten 
durch die Gestalt der Agnes. 

So schließen sich alle Gestalten dieses Dramas aneinander; statt 
des Systems von Rubriken haben wir eine symmetrische Doppelreihe 
gewonnen, deren Glieder sich auf beiden Seiten abstufen; wir sprechen 
daher vom »abgestuften Widerspiel« !). Eine ganze Welt ist hier unter 
dem Zeichen des Gegensatzes gestaltet. Die Stufenleiter der Stände 
ist dargestellt: Reichsgewalt (Kaiser) — Fürsten — adlige Herren — 
Bürgertum. Dieser Abstufung parallel läuft eine zweite, welche die ver- 
schiedenen Entwicklungsgrade der Lebensenergie und des Bewußtseins 
bezeichnet. Zu unterst stehen die ganz kleinen, engen, zum Teil komi- 
schen Naturen (Knippeldollinger—Martha) ; dann kommen starke, dunkle 
Leidenschaften (Theobald—Barbara) ; dazwischen ein Mensch von starker 
Intensität, aber bewußt auf die engen Grenzen beschränkt, die seinem 
Dasein gesetzt sind, also freiwillig resigniert (Caspar). Damit ist der 
erste, rein bürgerliche Kreis geschlossen (Vorspiel). Die Probleme tun 
sich aufs neue und bedeutender auf, sobald wir in das große, poli- 
tische Leben hinüberschreiten. Hier waltet zuerst wieder dumpfe Leiden- 
schaft, an Fanatismus grenzend (Stachus); ebenfalls leidenschaftlich, 
doch klarer bewußt ist das politisch-dynastische Parteigängertum (Läubel- 
fing—3 Ritter auf Ernsts Seite); dieses läutert sich zur Freundschaft 
einerseits, zur freiwilligen Unterordnung andererseits (Frauenhoven— 
Pappenheim); dazu erwacht auf der folgenden Stufe ein Bewußtsein 
persönlicher sittlicher Verantwortung, über die Freundes- und Diener- 
pflicht hinaus (Törring—Preising); ihr ganzes Handeln nach dieser sitt- 
lichen Forderung der Verantwortung einzurichten, ist die große Auf- 
gabe der Fürsten, an der im Drama beide scheitern (Albrecht— Ernst); 
der nächste Schritt ist der, daß sich das sittliche Bewußtsein verselb- 
ständigt, unabhängig macht von dem durch die Umstände bestimmten 
empirischen Handeln (Nothhafft—Herold); ihren reinen Ausdruck findet 


') An Stelle des sonst gebräuchlichen Ausdrucks »abgestuftes Gegenspiel«. 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft,. XVII. 21 
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die sittliche Idee erst da, wo sie von allem menschlichen Streben und 
Leiden unberührt bleibt (Nusperger). 

Es ist hier nicht der Ort, von der Gestaltengruppe eines Hebbel- 
schen Dramas Brücken zu schlagen zu seiner dramatischen Theorie 
und weiterhin zu dem philosophischen System, auf dem sich Hebbels 
Dramatik aufbaut; diese Aufgabe bleibt einer besonderen Untersuchung 
über die Gruppen bei Hebbel vorbehalten. Wir wollen nur noch an einem 
Beispielfalle zeigen, wie die Ansicht des Ganzen die Betrachtung wie- 
der auf das Einzelne zurücklenkt. Wir bemerken in dem sonst wohl- 
abgestuften Widerspiel unseres Dramas an einer Stelle eine Uneben- 
heit im Übergang, nämlich zwischen Theobald und dem Kastellan. 
Theobald ist kräftig gezeichnet und sehr weit ausgeführt; er ist die 
einzige von allen Gestalten des Vorspiels, die im Hauptspiel wieder 
auftritt. Der Kastellan ist etwas verschwommen gehalten, teils geheimnis- 
voll, Unheil vordeutend (III, 7; IV, 5), teils aktiv mithandelnd (IV, 11); 
wir sehen nicht recht, was er soll. Im Gegenspiel ist der entsprechende 
Übergang klar und deutlich: Barbaras Feindschaft ist noch rein per- 
sönlicher Haß gegen Agnes; in Stachus’ Feindschaft liegt schon das 
Politische, wodurch das Hauptspiel sich kennzeichnet. Eine entsprechende 
Gestalt vom gleichen Stande, bei welcher nun die Liebe oder Treue 
zu Agnes sich nach dem Politischen zu getönt zeigte, hat der Dichter 
dem Stachus nicht gegenübergestellt. Der Kastellan hält sich im Hinter- 
grunde; dafür wird Theobalds rein persönliche Neigung zu Agnes 
nochmals als Motiv verwendet und bildet im 4. Akt das Gegenstück 
zu Stachus’ Gehässigkeit. Gewissermaßen bekommt also Theobald zu- 
viel, was dem Kastellan an dramatischer Bedeutung entzogen wird '!). 
Wir begnügen uns selbstverständlich mit dieser Feststellung und hüten 
uns, dem Dichter daraus einen Strick zu drehen oder gar Vorschläge 
zur »Verbesserung« zu machen, wie leider manche Beurteiler es auf 
Grund ihrer — mehr oder minder einsichtigen — Erforschung der 
dichterischen Komposition zu tun belieben. Unebenheiten wie die be- 
sprochene brauchen künstlerisch noch lange keine Mängel des Werkes 
zu sein; so dient in unserem Fall die Verstärkung des Theobald-Motives 
einem nicht unwichtigen Zwecke, der Verknüpfung von Vorspiel und 
Hauptspiel zu einem Gesamteindrucke unmittelbar vor der Peripetie ?). 


1) Hieran läßt sich eine Vermutung knüpfen, die vielleicht methodisch wichtig 
werden könnte. Wir sehen, daß bei der Abweichung im Einzelnen doch im Oanzen 
keine Störung des Gleichgewichts im Widerspiel eingetreten ist. Das läßt auf ein 
»Gesetz von der Erhaltung der Energie« innerhalb der dramatischen Gestaltengruppe 
deuten 

2) Ganz dieselbe Technik wendet z. B. Schiller im 4. Akt seiner »Jungfrau von 
Orleans« an, indem er die Gestalten des Prologs wieder einführt. 
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Ebenso selbstverständlich aber ist es, daß solche Dinge zur Erkennt- 
nis der Komposition eines Dramas dazugehören. Sie sind gerade 
bei bedeutenden Dramatikern in Menge zu finden und können dort 
zu mancherlei Aufschlüssen führen; denn Unregelmäßigkeiten der Kom- 
position weisen auf Stellen im Schaffensprozeß, wo die objektive, 
rein künstlerische Gestaltung einmal aufhört und etwas Subjektives, 
nach Ausdruck Verlangendes durchbricht. Dabei muß man allerdings 
auch die Hemmungen berücksichtigen, die in der Natur des Stoffes 
liegen. Nach’diesen Gesichtspunkten wäre auch das Dlleopak. Problem 
näher zu beleuchten. 

Die Gruppierung der Gestalten ist nicht bei jedem Drama so ein- 
fach und so leicht zu erkennen wie bei der »Agnes Bernauer«. Oft wird 
die Untersuchung erschwert durch den Umstand, daß es zweierlei 
Art der Gruppenbildung gibt, ein Umstand, der bisher nur an- 
gedeutet worden ist, der aber sehr wesentlich werden kann. Der Unter- 
schied der Gruppenbildung erscheint zunächst an der dramatischen 
Funktion der einzelnen Oestalt. Wenn Werner seine Begriffe »Parallel- 
figur«, »Kontrastfigur« usw. definiert, so spricht er immer nur davon, 
was diese Personen tun, welchen Anteil sie an dem Verlaufe der 
dramatischen Begebenheit haben: die Parallelfigur »geht mit ihrem 
Wünschen, ihrem Streben dem Wünschen, dem Streben« der Haupt- 
figur »parallel«, sie »zieht« diese »noch weiter weg« vom andern Spiel- 
teil; die Kontrastfigur »sucht gleichsam den Spieler zur Seite des Gegen- 
spiels hinüberzuziehen«, usw. Niemals fragt er, was die Person etwa 
bedeutet. Daraus erklärt sich z. B. seine oberflächliche Beurteilung 
der Agnes Sorel in der >»Jungfrau von Orleans«; denn was die Sorel 
in dem Drama tut, ist ziemlich nebensächlich, nirgends greift sie wirk- 
sam in die Handlung ein. Aber fehlen dürfte diese Gestalt nicht; denn 
sie ist durch ihr bloßes Dasein schon wichtig: sie vervollständigt uns 
das Bild der Heldin nach einer wesentlichen Seite hin, indem Johannas 
einfaches, jungfräuliches Heldentum der ziervollen, liebenden Weib- 
lichkeit der Sorel gegenübergestellt wird. Die Bedeutung der Sorel ist 
also viel weniger eine dynamische als eine ideelle; sie ist mehr Folie 
zu Johanna als wirkender Faktor in der Handlung. Es gibt eben außer 
der empirischen Funktion — die Werner allein im Auge hat — noch 
eine zweite, der Ausmalung dienende Funktion der dramatischen Ge- 
stalt; wir bezeichnen jene als das »Handeln« (im engeren Sinne), diese 
als das »Spiegeln« !). Die »Handlung« zeigt uns den Menschen in 
äußerer Bewegung und Wechselwirkung mit anderen Menschen; die 
>Spiegelung« zeigt ihn uns in innerer Bewegung, läßt uns den Boden, 


) Diese Bezeichnung lehnt sich an den Ausdruck »Reflexgestalt« an. 
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die inneren Bedingungen seines Lebens sehen (dazu gehören auch 
allgemeine Umstände, soziale, kulturelle, nationale Verhältnisse, über- 
haupt das »Milieu« — so hat z.B. der Kammerdiener in Schillers »Kabale 
und Liebe« durch seine Schilderung des elenden Soldatenschachers Be- 
deutung für den ganzen sozialen Hintergrund des Dramas, obwohl er 
zunächst nur die Oestalt der Lady spiegelt). Auch die Spiegelung ist 
etwas Wechselseitiges und liegt wie die Handlung in der dem Drama 
eigentümlichen dialogischen Darstellungsart begründet !). Die beiden 
Funktionen schließen sich natürlich bei einer dramatischen Gestalt ?) 
niemals völlig aus. Irgendwelchen Anteil hat jede Person an dem Ver- 
laufe der Handlung, und wäre es auch nur als Teilnehmer an einer 
Massenaktion. Ebenso wird jede einzelne dramatische Begebenheit, da 
sie ein Aufeinanderwirken von Menschen ist, zugleich auch irgend- 
welchen Einblick in das Innere dieser Menschen gewähren. Nur über- 
wiegt bei der einen Person die erste, bei der anderen die zweite Funk- 
tion. Je nachdem, wie der Dichter die Gestalt im Rahmen seiner Kom- 
position verwenden will, wird er die eine mehr in bewegter Handlung 
zeigen, die andere mehr spiegeln lassen. Bei der Mätresse Agnes Sorel 
hat Schiller vor allem das weibliche Wesen herausgestellt, weil er diese 
Gestalt hauptsächlich als Folie, also zur Spiegelung benutzen wollte; 
die Mätresse Eboli in seinem »Don Carlos« hat dagegen vornehmlich 
die Funktion des Handelns — das ist hier, der Intrige —, daher tritt 
bei ihr die Darstellung des Inneren zurück. Gestalten, die fast nur als 
Handelnde Bedeutung haben und der Spiegelung so gut wie garnicht 
dienen, heißen bloße Hilfsfiguren; zu ihnen gehört unter anderen der 
Graf von Bruchsall in Lessings »Minna von Barnhelm«, sowie sonstige 
dei ex machina. Gestalten, deren Bedeutung sich dagegen fast ganz 
auf die Spiegelung beschränkt, heißen bloße Reflexfiguren; dazu ge- 
hören unter anderen die durch das französische Drama eingeführten 
Rollen der »Vertrauten« (confidents), oft recht blutleerer Gestalten ; 
aber auch eine so kräftig gezeichnete Gestalt wie der Pastor Moser in 
Schillers »Räubern«e muß hierher gerechnet werden. 

Die Doppelheit der dramatischen Funktion ist nun keineswegs 
etwas, das nur der Einzelgestalt eigentümlich wäre. Was wir an einer 
Person als ihr »Handeln« und ihr »Spiegeln« wahrnehmen, ist nur je- 


1) In den Wernerschen Begriffen »Parallelfigur« und »Kontrastfigur« liegt das 
Merkmal der Spiegelung auch schon beschlossen; seine Definition stellt es aber 
nicht heraus. 

2) Hierbei wird abgesehen von Bedienten, Boten, Anmeldern usw., sofern diese 
nur eine mechanische Verrichtung haben; in dem Falle werden sie auch im Per- 
sonenverzeichnis nicht einzeln genannt und können bei der Untersuchung vernach- 
lässigt werden. 
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weils ein Teil des gesamten Nexus der Handlung und des gesamten 
Nexus der Spiegelung, die die ganze Gestaltenwelt umfassen. Alle Per- 
sonen der Gruppe handeln, d. h. sie kommen miteinander in Wechsel- 
wirkung, und diese Wirkungen schließen sich in der Gruppeneinheit 
zu einer Kette zusammen; alle Personen spiegeln ferner, d.h. sie offen- 
baren untereinander ihr Innenleben !), und diese Schilderungen fügen 
sich ebenfalls zu einem einheitlichen Bilde. So besteht außer dem Zu- 
sammenhang der Handlung auch ein Zusammenhang der Spiegelung. 
Daß die beiden sich nicht immer genau zu decken brauchen, ergibt 
sich schon aus der erwähnten Tatsache, daß Handlung und Spiege- 
lung bei den einzelnen Personen nicht stets gleichmäßig verteilt sind, 
sondern bald die eine, bald die andere Funktion überwiegt. In der 
»Agnes Bernauer« z.B. reicht der Nexus der Handlung bis zu dem 
Gegenpaar Knippeldollinger— Martha; der Bürgermeister gehört nicht 
mehr hinzu, weil er zu dem Agnes-Problem auch mittelbar keine Stel- 
lung nimmt. Er ist bloße Reflexfigur, durch seine Äußerungen fällt 
ein Licht auf die soziale Stellung und die dadurch bedingte Gemüts- 
lage jenes niederen, von den Geschlechtern verachteten Bürgertums, 
dem Caspar angehört; er spiegelt also Caspar und damit wieder Agnes. 
Andererseits spiegelt z. B. Knippeldollinger Agnes, Theobald und Caspar; 
Martha (die nur einmal auftritt) spiegelt aber bloß Barbara, gehört also 
in viel geringerem Grade zum Nexus der Spiegelung; in Knippeldol- 
linger sammeln sich drei Strahlen, auf Martha fällt nur einer. Für die 
dramatische Struktur ist der Nexus der Handlung der wichtigere; 
Handlung, Verknüpfung der Begebenheiten, Aufeinanderwirken der 
Personen ist das Element des Dramas und seit jeher, von Aristoteles 
an, als solches anerkannt worden. Der Zusammenhang der Handlung 
wird in der einfachsten Weise durch die Dreiheit von S, G, M aus- 
gedrückt; er ist unser erster Gesichtspunkt bei der Untersuchung — 
wie man an dem ausgeführten Beispiel sieht —, und die fertige Gruppe 
stellt zunächst den Nexus der Handlung dar. Die Gruppe hat also 
schon ohne Spiegelung Bestand. Die Spiegelung dient allein der wei- 
teren Ausführung des Grundrisses, der durch die Handlung gegeben 
ist; um sie im Gruppenbild mit darzustellen, müßte man die einzelnen 
Punkte (d. h. Personen) der Gestaltenreihe durch Linien verbinden, 
soweit solche Verbindungen in dem vorliegenden Drama vorhanden 
sind; so wäre z.B. in der »Agnes Bernauer«-Gruppe Knippeldollinger 
mit Agnes, mit Theobald und mit Caspar zu verbinden, Martha da- 
gegen nur mit Barbara. Man erkennt hier deutlich, daß die Darstellung 


ı) Dies braucht jedoch nicht notwendig in der Form des Dialogs (wie z. B 
zwischen Johanna und Agnes Sorel) zu geschehen; auch im Verhalten einem Dritten 
gegenüber tritt die Spiegelung zutage (also Strahlenbrechung). 
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der Handlung und die Darstellung der Spiegelung im Drama nach 
verschiedenen Formprinzipien vor sich gehen. Die Handlung zielt auf 
die Gestaltung des ganzen Personenkreises, sie strebt, alle Gestalten 
zusammenzufassen und sie zu einer geschlossenen Reihe zu ordnen; 
diese Gruppenform nennen wir »Ringgruppe«. Die Spiegelung aber 
zielt nicht so sehr auf das Ganze als vielmehr auf die Ausgestaltung 
der Einzelperson, sie strebt, eine Gestalt von allen Seiten her, durch 
einen Kranz von Strahlen zu beleuchten; dieses Formprinzip bezeichnen 
wir als »Sterngruppe«. Schon beim Aufstellen der Gruppe müssen 
wir darauf achten, wo das eine und wo das andere Formprinzip 
herrscht. In der »Agnes Bernauer« lassen sich alle Gestalten mit einer 
Ausnahme zum Ringe (beziehungsweise Doppelringe, vgl. S. 321) ord- 
nen; nur der Bürgermeister gehört nicht zur Ringgruppe (er nimmt 
keine Stellung im Streite um Agnes), sondern dient zur Vervollstän- 
digung der Sterngruppe Caspar Bernauers !). Nur mit dieser einen Ge- 
stalt überschreitet der Dichter hier um der Spiegelung willen den Rahmen 
der Ringgruppe; im übrigen begnügt er sich damit, die in der Gruppe 
gegebenen Elemente zur Bildung der Sterngruppen zu benutzen. Über- 
haupt spielt in der »Agnes Bernauer«e — wie auch sonst bei Hebbel 
— die Spiegelung keine allzu große Rolle. Nur Agnes selbst ist nahezu 
nach allen Seiten gespiegelt; die »Doppelring«-Technik, durch die 
Agnes ins Zentrum des ganzen Gestaltenkreises rückt, macht bei ihr 
die Ausformung einer vollständigen Sterngruppe, das ist eines ge- 
schlossenen Strahlenkranzes, möglich. 

Ring und Stern sind an sich Formgegensätze und geraten daher im 
dramatischen Schaffen leicht in Widerspruch miteinander. In der nie- 
deren Dramatik (Posse, Intrigenstück) ist der Ausgleich sehr einfach, 
weil er auf Kosten der Sterngruppenbildung geschehen kann; denn in 
dieser Gattung ist die Verknüpfung der äußeren Geschehnisse alles 
und kein Bedürfnis nach weiterer Spiegelung, d.h. Beleuchtung des 
Inneren der dramatischen Personen, vorhanden. Aber auch in der 
höheren Dramatik, welche die Darstellung des Menscheninnern nicht 
vernachlässigt, wird die Spiegelung vielfach (so in der Zragedie classigue) 
der Handlung ganz untergeordnet, d. h. es wird nur innerhalb der 
Ringgruppe von Gestalt zu Gestalt gespiegelt und keine Reflexgestalten 
außerhalb des Ringnexus angebracht. In dieser Weise verfährt z. B. — 
mit geringfügigen Ausnahmen — auch Hebbel; O. Ludwigs Forde- 
rung des »poetischen Realismus« geht ebenfalls dahin. 

Ein Dilemma der beiden Formprinzipien Ring und Stern entsteht 


ı) Caspar wird außerdem gespiegelt durch Agnes, Knippeldollinger, Theobald 
Albrecht, Törring (bes. Il, 6—8). 
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dadurch, daß es den Dichter drängt, eine Gestalt, auf die es ihm vor 
allem ankommt, deren Darstellung ihm die Hauptsache ist (den »Hel- 
den«, vgl. S.309), möglichst allseitig zu spiegeln !). Bei einer einfachen 
Ringgruppe stehen aber alle Gestalten naturgemäß auf der Peripherie 
des Personenkreises, keine im Zentrum; so auch der Held, mag er nun 
Spieler, Gegenspieler oder Mittelspieler sein. Er kann also nur nach 
gewissen Seiten, nämlich mit den übrigen Gestalten des Ringes, nicht 
nach allen Seiten gespiegelt werden. Damit ergibt sich die Notwendig- 
keit, den Personenkreis über den Helden hinaus zu erweitern durch 
Hinzufügung von Reflexgestalten. Steht der Held im Mittelspiel (etwa 
M,), so würde z.B. eine Raute, die einfachste Form der Ringgruppe 
(vgl. S. 308), durch diese Erweiterung die folgende Form bekommen: 

R R 


M, 

Durch die Reflexgestalten (R) wird die Ringform nicht aufgehoben, 
aber zur Sterngruppe um M, ausgestaltet; wir nennen diese Gruppen- 
form den »Ringstern«. Sie findet sich unter anderem in Schillers 
»Fiesco« und »Wallenstein«. Eine Abart davon ist Hebbels »Doppel- 
ring«-Technik in der »Agnes Bernauer« (vgl. S. 321); hier tritt an die 
Stelle der Reflexgestalten das Vorspiel, das mit S und G verbunden 
wird und dadurch einen zweiten Ringnexus bildet, also (s, g, m ent- 
sprechen S, G, M des Hauptspiels; der Held — Agnes — ist hier M,): 

M, 

G S 
M, 
g S 

m 
Steht der Held im Spiel oder im Gegenspiel, so wird entsprechend 
verfahren. Dabei ist aber zu beachten, daß eine Häufung zugefügter 
Reflexgestalten auf einer Seite das Gleichgewicht der Gruppe empfind- 
lich stört ?2). Zum Ausgleich wird dann auch die Gegenseite entsprechend 
mit Reflexgestalten ausgestattet, und es entsteht ein »Doppelsterne: 


') Vielfach ist in solchen Fällen die Ringbildung garnicht das Primäre, sondern 
das dichterische Erlebnis der Hauptgestalt (des »Helden«) geht voran (vgl. S. 309), 
und der Ring wird nur angebildet, gibt nur die Form her, deren die dramatische 
Darstellung bedarf. Die Basis unserer Untersuchungen bleibt jedoch immer die Ring- 
bildung, weil unser erstes Ziel die Erkenntnis der Struktur des Dramas ist. Selbst- 
verständlich tritt die Bedeutung des Ringnexus in vielen Fällen sehr zurück. 

2) Eine einzelne überschießende Reflexgestalt auf der einen Seite (z. B. Romano 
in der »Fiesco«-Gruppe) wirkt noch nicht als Störung. 


328 KURT SOMMER. 


M, 
R R 
G R R 58 
R R 


M, 


Wie hier angedeutet ist, brauchen die Reflex- oder Spiegelgestalten 
nicht stets außerhalb, sondern können auch innerhalb des Ringes 
stehen. Die letzteren (als R, bezeichneten) nehmen einen vermittelnden 
Standpunkt ein; sie sind es, die dem einseitigen Anspruche von S und 
G das Recht, das ist das über dem Streit der Parteien Stehende, ent- 
gegenhalten. Daraus ergibt sich für sie häufig die Aufgabe, das Spiel 
auf die Berechtigung des Gegenspiels, das Gegenspiel auf die Berech- 
tigung des Spiels hinzuweisen; wir finden in ihnen die Wernersche 
Kategorie der »Vertreter«e wieder. — Ein glänzendes Beispiel der 
»Doppelstern«-Technik bietet Schillers »Maria Stuart«. 

Dadurch, daß wir in der Gruppe neben der Ringbildung auch die 
Sternbildung berücksichtigen, fügt sich nunmehr auch die alte, beson- 
ders durch Freytag vertretene Auffassung des dramatischen Gestalten- 
kreises (vgl. S.309 ff.) in den erweiterten Rahmen unserer Gruppen- 
lehre ein. Wir wollen jetzt, alles zusammenfassend, zum Schluß dem 
inneren Zusammenhange der beiden Formprinzipien Ring und Stern 
nachgehen. 

Das oben bezeichnete Dilemma (der »Held« zugleich als Glied 
des Gestaltenringes und als Zentrum eines Sternes von Strahlen) setzt 
die Tatsache voraus, daß die Gestalten der Gruppe wirklich einen Ring 
bilden, d. h. daß jede von ihnen eine periphere Stellung hat, während 
das Zentrum (das ist der Achsenschnittpunkt oder Schwerpunkt der 
Gruppe, vgl. S. 318) freibleibt. Steht eine Person — die dann natürlich 
»Held« ist — im Zentrum der Ringgruppe, so ergibt sich für die 
»Strahlung« (Ausformung der vollen Sterngruppe, allseitige Spiegelung) 
keinerlei Schwierigkeit; denn die Vorbedingung dazu, die zentrale Stel- 
lung des Helden, ist ja gegeben. In diesem Falle haben wir also eine 
Mischform von Ring und Stern, oder vielmehr, die beiden gegensätz- 
lichen Formen liegen hier noch ungeschieden ineinander. Unter welcher 
Bedingung ist dies möglich, und wann beginnt die Scheidung von 
Ring und Stern? 

Wir greifen wieder auf unsere erste Feststellung zurück: daß das 
Element des Dramas der Gegensatz, der Kampf zwischen Spiel und 
Gegenspiel ist (vgl. S. 306). Der Indifferenzpunkt dieses Gegensatzes 
ist das Gruppenzentrum (das zugleich Mitte der Widerspielsachse ist, 
vgl. S. 318); die Widerspielsachse ist gleichsam der Wagebalken, der 
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sich hierhin und dorthin neigt, je nachdem, an welchem Arme — S 
oder G — die dramatische Energie im Moment stärker wirksam ist. 
Alle Versuche, das Widerspiel von außen her (vom Mittelspiel aus) 
zu bändigen, sind fruchtlos, es sei denn, daß eine Macht da ist, die 
den Schwerpunkt, das ist die Achsenmitte, beherrscht; nur sie vermag 
durch, ihren Druck den schwankenden Wagebalken in die Ruhelage 
zu bringen und so den Ausgleich zwischen den Streitenden herzu- 
stellen. Damit ist die Bedeutung des Gruppenzentrums gekennzeichnet: 
von hier geht der Ausgleich, die Schlichtung des Konfliktes zwischen 
S und G aus. Es gibt Dramen, in denen eine zentrale Gestalt diese 
Aufgabe zu bewältigen vermag; sie überwindet die Widerstände der 
beiden Seiten und steht am Schluß als Sieger, als Beherrscher des 
Lebens mit seinen Gegensätzen da. So geschieht es z.B. in Lessings 
»Nathan der Weise«, in Goethes »Iphigenie«. Dramen von dieser Art 
nennen wir »Schauspiele«'); wir gebrauchen das Wort also in dem 
bestimmten Sinne, daß im Schauspiel der Held das Gruppenzentrum 
innehat. Im Schauspiel ist ein Gegensatz von Ringgruppe und Stern- 
gruppe nicht — beziehungsweise noch nicht — vorhanden. 

Ob ein Drama Schauspiel werden kann, hängt davon ab, wie der 
Dichter den Konflikt, den er gestaltet, faßt — ob er eine höhere Stufe 
des Menschlichen, die diesen Konflikt aufzuheben vermag, für möglich 
hält, oder ob er an eine solche Sühnung menschlicher Gebrechen durch 
reine Menschlichkeit nicht glaubt. In dem Augenblick, wo der Dichter 
an der Aussöhnbarkeit der Gegensätze verzweifelt, wo ihm die Spal- 
tung des Lebens zu tief wird, als daß ein Mensch sie überwinden 
könnte, in dem Augenblick hört er auf, Schauspiele zu dichten. Gruppen- 
technisch zeigt sich dies darin, daß das Gruppenzentrum geräumt wird. 
Damit entsteht erst die wirkliche Ringform: alle Personen, der Held 
eingeschlossen, stehen auf der Peripherie des Gestaltenkreises, und im 
Zentrum waltet nichts als das abstrakte Faktum, daß zum Schluß die 
Ausgleichung unter allen Umständen kommen muß, und sollten auch 
Spiel und Gegenspiel darüber zugrunde gehen. Diese eigentliche 
Ringform (mit leer bleibendem Zentrum) bezeichnen wir als die Grup- 
penform des »Trauerspiels«?). Die Schauspielform verwandelt sich 


ı) Mit dieser Benennung soll anderweitigen Definitionen des Begriffes »Schau- 
spiele — im Gegensatz zum »Trauerspiele — nicht vorgegriffen werden; die Fest- 
setzung gilt nur für den Bereich unserer Untersuchung. 

2) Für den Gebrauch dieses Terminus gilt das gleiche, was oben (Anm. 1) 
über »Schauspiel« gesagt ist. Besser als »Trauerspiel«e wäre natürlich »Tragödie« ; 
ich wähle das erstere Wort im Anschluß an meine früheren Bezeichnungen. Damit 
soll zugleich betont werden, daß eine Auseinandersetzung über den Begriff des 
Tragischen nicht zum Bereich dieser Arbeit gehört. 
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in die Trauerspielform mit dem Augenblick, wo die Zentralgestalt 
verschwindet '). 

Die Möglichkeit, daß der Held im Trauerspiel Zentralgestalt des 
Ringes ist, besteht hiernach offenbar nicht. Er kann jedoch in eine 
zentrale Stellung, die unserem tragischen Interesse an ihm entspricht, 
gerückt werden dadurch, daß die Ringgruppe zum Ringstern, bezie- 
hungsweise Doppelstern, erweitert wird. Vielfach verliert dann die Ring- 
bildung als solche an Bedeutung gegenüber der Sternbildung; sie kann 
zur Nebensache werden, ja der Dichter kann auch darüber noch hin- 
ausgehen, indem er die Ringform ganz fallen läßt und die Gestalten- 
welt ganz als Sterngruppe um den Helden aufbaut. Damit löst er aber 
schon die dramatische Form auf; denn er verzichtet auf die in sich 
geschlossene dramatische Handlung. Ein Stück, dessen Personenkreis 
nur als Sterngruppe angelegt ist, kann vor allem kein »Trauerspiel« 
im obigen Sinne werden. Der Gegensatz von S und G, der das Drama 
macht, verschwindet als solcher; S und G sind nur noch entgegen- 
gesetzte Spiegelungen des Helden. Nur im Innern des Helden stehen 
die feindlichen Mächte gegeneinander auf; außen, in seiner Umgebung, 
geraten sie nicht in unerbittlichen Kampf. Alle die übrigen Personen 
sind dem Helden untergeordnet und nur dazu da, ihn zu spiegeln. 
Es ist, als lebten sie alle nur um seinetwillen, als hätte er diese ganze 
Gestaltenwelt aus sich herausgeboren. Das Drama, die Darstellung 
einer Handlung, eines Kampfes, geht über in ein »Gemälde«?), die 
Darstellung eines bewegten Menscheninnern. Ein Beispiel dieses Ver- 
fahrens bietet Schillers »Jungfrau von Orleans«. Damit sind die Ab- 
wandlungsmöglichkeiten der Gruppenbildung zwischen den Grund- 
formen Ring und Stern?) erschöpft. 


1) Diese Feststellung hat zunächst. nur für den Bereich des ernsten Dramas 
Gültigkeit; das Lustspiel erfordert eine eigene Betrachtung für sich. 

2) Ich wähle den Ausdruck im Anschluß an Schillers Sprachgebrauch. 

>) Daß es einen solchen Formunterschied auch auf dem Gebiete der Roman- 
technik gibt, geht aus den Untersuchungen Seufferts über die Gestaltenkreise von 
»Soll und Haben« (Ring) und des »Orünen Heinrich« (Stern) hervor. 


xl. 


Verlust und Wiederkehr der künstlerischen 
Farbenausdrucksfähigkeit während einer akuten 
Geistesstörung. 


Von 


Georg Herrmann. 


In der folgenden Studie soll auf Grund einer genau verfolgten 
klinischen Beobachtung die Veränderung im Kunstausdruck eines über 
den Durchschnitt hinausragenden Künstlers besprochen werden. Es 
handelt sich um den speziellen Fall einer verminderten Farbenaus- 
drucksfähigkeit während eines akuten Schubes einer progressiven 
Paralyse. Die Besprechung dieser Beobachtung fällt zum größten Teil 
aus dem Rahmen der Psychiatrie heraus. Die Schwierigkeit der Er- 
fassung ästhetischer Probleme und die subjektive Wandelbarkeit künst- 
lerischen Ausdrucks zwingen mich zur Beschränkung auf die durch 
die Beobachtung festgestellte Tatsache. 

Ich glaube aber mit dieser kurzen Mitteilung einerseits Anregung 
zur Betrachtung über die Ausdrucksformen als solche zu geben, die 
nicht immer konform sein müssen mit dem ÄAusdruckswillen, ander- 
seits unternehme ich den Versuch, die oft ganz phantastischen An- 
schauungen über die Symbolik der Farben — wenigstens in unserem 
Falle — auf eine rein physiologische Tatsache zurückzuführen. Die 
folgende Skizze unterscheidet sich von den in der Literatur in den 
letzten Jahren mehr zur Geltung gekommenen Arbeiten über die Kunst 
der Geisteskranken vor allem dadurch, daß es sich in unserem Falle 
von Haus aus um einen Künstler handelt, dessen veränderte (vermin- 
derte) Ausdrucksfähigkeit durch den Krankheitsprozeß dargelegt werden 
soll. Ein weiterer Unterschied ist der, daß in der Literatur meist auf 
die Gesamtheit, auf Persönlichkeiten, auf Symbolik usw. ein großer 
Wert gelegt wird, während ich mich im vorliegenden auf das aller- 
einfachste beschränken will, nämlich auf künstlerische Ausdrucksmittel. 

Ich habe nicht die Absicht, eine Pathographie zu schreiben, son- 
dern ich will nur an ein Merkmal mich halten, das scharf und deut- 
lich beobachtet werden konnte. 
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Der Fall, über den ich berichten will, ist folgender: 

Herr H., von Beruf akademischer Maler, 28 Jahre alt, stand vom 
17. Februar 1922 bis 21. Juni 1922 in Behandlung der hiesigen Klinik. 
Schon seit Januar d. J. in leichter Erregung, steigerte sich der Zustand 
im Februar, er kam mit Behörden in Konflikt, so daß er von einem 
seiner Kollegen zur Klinik gebracht werden mußte. Hier war er zeit- 
weise sehr erregt. Klinisch und serologisch handelte es sich um eine 
progressive Taboparalyse und zwar um die initiale manische Phase). 

Wenn auch diese Krankheitsform im allgemeinen zur Beurteilung 
des »bildnerischen Schaffens der Geisteskranken« ?) am wenigsten ge- 
eignet erscheint, so ist doch der vorliegende Fall aus anderen Gründen 
und wegen seiner geringen Schwere der Erkrankung und wegen seiner 
psychischen Wiederherstellung von besonderem Interesse. 

Ich will ganz kurz, um auch dem Nichtfachmann die Möglichkeit 
des Verständnisses der folgenden Ausführungen zu gewähren, das 
Krankheitsbild skizzieren: 

Es bestand eine mangelnde Einsicht in die Situation, gehobene 
Stimmung, Arbeitsdrang, schmutziges, unsauberes Äußeres, gelegent- 
lich äußerst gereizte Stimmung mit Anfällen von Erregung, bei denen 
jeder gütliche Zuspruch erfolglos war, dann wieder zeitweise ein 
kindisches, fröhliches Benehmen, das allerdings teilweise seinem Cha- 
rakter von früher her entsprach, zum Teil aber direkt einen dementen 
Zug verriet. Gelegentlich traten Andeutungen von Größenideen auf, be- 
sonders über den Wert seiner Skizzen, die er um mehrere Hundert Kronen 
anbringen werde usw. Diese paralytische Charakterveränderung stand 
in starkem Gegensatz zu seinem früheren kindlich-naiven bescheidenen 
Wesen, das auch später bei seiner Wiederherstellung zutage trat. 

Während der ganzen Zeit seines Aufenthaltes an der Klinik (mit 
einer kurzen Unterbrechung, als er seiner Unruhe wegen auf der Un- 
ruhigenabteilung war), skizzierte er sehr viel, beendete allerdings, be- 
sonders während der Zeit seiner stärksten Erregung, sehr wenig. Aus 
der großen Reihe von Skizzen und halbfertigen Entwürfen habe ich 
nun unter Beihilfe des Herrn Prof. August Brömse (Akademie für 
Graphik in Prag) fünf charakteristische Bilder ausgewählt, die als Test- 
objekte für die einzelnen Perioden seines Schaffens gelten können. 


!) Lichtreaktion der Pupillen fehlend, geringer Tremor der Zunge, Romberg 
angedeutet, P.S.R. und A.S.R. fehlend, geringe Hypotonie, keine Sprachstörung. 
Lumbalpunktion: Zellen 11, NA und Pandy positiv, Wa R bis O 2 positiv, Hämo- 
lysin positiv, Goldsol typische Kurve. 

Die Behandlung erfolgte nach O. Fischer mit Phlogetan. 

2) Prinzhorn, Z. f.d. g. N. u. Ps. 52, S. 307. 

Prinzhorn, Bildnerei der Geisteskranken, Springer 1922. 
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Abbildung 1. Aus gesunden Tagen: Eine farbige Landschaft 
(Handzeichnug), in warmen Tönen gehalten, ungefähr seine Arbeits- 
richtung charakterisierend. Auch andere seiner Arbeiten zeigen immer 
eine fein abgestimmte Farbentönung. 

Abbildung 2. Der Künstler ist auf der Höhe der Erkrankung 
(März und Anfang April 1922). Das Charakteristische dieser Zeich- 
nung ist die Farbe, das Blaugrün. Alle Zeichnungen und Skizzen 
aus dieser Zeit sind in diesem Farbenton gehalten. Ich habe gerade 
diese Zeichnung ausgewählt, weil sie das Unzulängliche des Farben- 
ausdruckes am besten dartut. Die Skizze ist an einem sonnigen 
Morgen gegen 9 Uhr gemacht, als die Sonnenstrahlen voll zu den 
Fenstern hereinschienen. Der Kranke wollte damals, wie er selbst 
ohne Befragen erklärte, nur die Situation festhalten, ohne etwas 
Tragisches oder Trauriges auszudrücken. 

Das Motiv dieser Abbildung wurde von ihm wiederholt wieder- 
gegeben. Die Abbildung 4 zeigt eine farbige Skizze über denselben 
Gegenstand aus der Zeit der beginnenden Rekonvaleszenz, die bereits 
mit viel Rot (ohne Gelb!) arbeitet und die Veränderung (Besserung) 
deutlich zum Ausdruck bringt. 

Aber trotz des blau-grünen Farbentones stammen aus dieser Zeit 
auch einige Skizzen, die man als gelungen bezeichnen muß und die 
vollen künstlerischen Wert haben. 

Abbildung 3. In dieser Zeichnung sieht man das am deutlichsten, 
was ich dartun will. Es ist eines der ersten Stücke, die die Blau- 
Grün-Periode beenden. Die Linienführung und Zeichnung ist ganz 
gut, aber die Farbentöne sind derart, daß es den Eindruck macht, als 
würde ein Kind eine, von jemand anderem angefertigte Zeichnung 
kolorieren. Auch in allen übrigen Zeichnungen dieser Periode, die 
nicht ganz bis Mitte Mai reichte, sieht man das Ringen um den Farben- 
ausdruck, der ihm erst Ende Mai gelegentlich gelingt und erst im 
Juni wieder künstlerische Höhe erreicht. 

Abbildung 4 zeigt die weitgehende Besserung (im Vergleich zu 
Abbildung 2) und den Übergang zur Gesundung. 

Abbildung 5 zeigt den bereits wieder erreichten Normalzustand. 

Ich muß mich freilich mit diesen fünf Bildern als Testbildern be- 
gnügen. Sie sind nur gleichsam Marksteine in dem Entwicklungs- 
gange des künstlerischen Ausdruckes, der sich ungefähr folgender- 
maßen darstellte: 

Zur Zeit der Einbringung und in den ersten Wochen war der 
Künstler sehr unruhig, zeichnete wenig. Die Arbeiten dieser Zeit sind 
noch farbig, haben aber das Eigentümliche, daß sie gelegentlich »sehr 
viel Luft« haben, d.h. das Ganze ist manchmal verschwommen und 
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wie blau angehaucht. In der Folgezeit treten die übrigen Farben 
zurück, das Blau nimmt immer mehr überhand, als einzige Hilfsfarbe 
erscheint das Grün, bis auf der Höhe dieses Zustandes das erreicht 
wird, was uns die zweite Abbildung vor Augen führt. Gewiß sind 
auch andere Mängel des Ausdruckes zu finden; bei manchen Zeich- 
nungen fehlt der Eindruck des Räumlichen, bei manchen sind die 
Figuren direkt verzeichnet. Aber auf diese Details kann man schon 
aus dem Grunde nicht näher eingehen, weil die Arbeiten aus dieser 
Zeit entsprechend dem erregt manischen Zustande oft nur flüchtig 
und nicht weiter ausgeführt sind, so daß man nicht sagen kann, was 
auf Konto der Erkrankung und was auf Konto der eiligen Ausführung 
zu setzen ist. Eines kann man allerdings sagen: Die Linienführung 
ist teils gröber, teils zerfahrener als in späteren, ebenfalls rasch hin- 
geworfenen Skizzen. Aber gerade eine Skizze mit ganz zerfahrener 
Linienführung macht einen höchst künstlerischen Eindruck und man 
kann in diesem Falle wieder nicht entscheiden, ob es Ausdruck der 
Erkrankung oder gewollt ist; so bleibt feststehend durch die Menge 
der Zeichnungen als unleugbare Tatsache nur die Änderung des Aus- 
druckes durch die Farbe, der wir weiter nachgehen wollen. 

Auch anderen Autoren ist es aufgefallen, daB manche Demente, 
die einmal Talent hatten, häufig ganz korrekt zeichnen. Die Zeichnung, 
d. h. die Linienführung ist phylogenetisch (die Tierzeichnungen der 
Höhlenbewohner waren Linien) und ontogenetisch die ursprünglichere 
Ausdrucksform bei der bildlichen Darstellung. Erst später kommt der 
Ausdruck durch die Fläche und noch später durch die Farbe oder 
farbige Fläche. Wenn somit der Ausdruck durch die Farbe das zu- 
letzt erworbene und feinste Äusdrucksmittel ist, so bedarf es wohl 
keiner weitläufigen Erklärung, wenn bei einer Erkrankung, von der 
wir wissen, daß gerade die feinsten Ausdrucksformen (Verschlechte- 
rung der Sprache und Schrift) zuerst in Verlust geraten, eben eine 
Störung auf diesem Gebiete festzustellen ist. 

Die grelle und unsaubere Farbengebung sieht man am besten im 
dritten Bild, wo im allgemeinen bereits ein Beginn einer Besserung 
zu konstatieren ist. 

Es gibt beinahe keinen Übergang von der Blau-Grün-Periode zur 
Periode, in der alle Farben gebraucht werden, sondern in dem Moment, 
wo wieder Farbe auftritt, wird grelle, nicht abgetonte Farbe benützt, 
die äußerst unästhetisch wirkt, und zwar hat man den Eindruck, als 
ob zuerst das Rot und dann erst das Gelb wieder zum Vorschein 
käme. Auch das Weiß (Freilassen für Lichter) tritt erst jetzt auf, 


') Simon, zitiert nach Prinzhorn I, c. S. 313, 
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während in der Zeit der Höhe der Krankheit alle Zeichnungen getönt 
waren. Aus der Zeit der Rekonvaleszenz stammen eine Menge Skiz- 
zen, die alle die mangelhafte Beherrschung des Farbenausdruckes dar- 
tun. Sie sind, obwohl die Zeichnung schon besser ist, künstlerisch 
fast wertlos. Erst allmählich ringt sich der feiner abgestimmte Farben- 
ausdruck durch, der vor der Erkrankung bestanden hat. Durch die 
Wiedererlangung der ursprünglichen Höhe erscheint der Kreis der Be- 
obachtung geschlossen. 

Auf eine Sonderbarkeit will ich noch kurz hinweisen: Auf der 
Höhe der Erkrankung hatte H. die Gewohnheit, alle Skizzen zu be- 
schreiben, das Datum (wie aus Abbildung 3 noch ersichtlich ist) 
mitten auf das Bild zu setzen, Bemerkungen allgemeinen Inhaltes über 
die Skizze oder ideenflüchtige Anmerkungen niederzuschreiben, eine 
Eigentümlichkeit, die in gesunden Tagen nicht bestanden hat und bei 
der Besserung des psychischen Zustandes allmählich verschwand. 
Seine Erklärungen für dieses Verhalten waren größtenteils unzuläng- 
lich: er müsse sich die Situationen aufschreiben, um bei einer Aus- 
arbeitung der Skizzen das herauszubringen, was er bei der Anfertigung 
hineingelegt wissen wollte und ähnliches. (Dabei schrieb er an den 
Rand der Zeichnungen auch Briefe an seine Angehörigen usw.) 

Morgenthaler!) faßt die Übergänge vom Schreiben zum Zeichnen, 
die häufiger sind als solche vom Zeichnen zum Schreiben, als einen 
Rückschlag auf, wobei er von der Anschauung ausgeht, daß unsere 
Schrift sich aus dem Zeichnen entwickelt hat. 

Man kann diese Erscheinung vielleicht einfach so auffassen, daß 
der kindliche Hang, alle Gegenstände zu beschreiben und zu be- 
kritzeln, durchbricht, wobei durch die manische Erregung der Wegfall 
der Hemmungen bedingt ist. Gleichzeitig zeigt diese Erscheinung nur 
das Bewußtwerden der Unvollkommenheit des künstlerischen Aus- 
druckes an, dem der Kranke durch Beschreiben der Situation mit 
Worten nachhelfen will. So erklärt er wenigstens selbst in der Ab- 
bildung 5 die Schriftzeichen, die am unteren Rand zu sehen sind. Er 
meinte, er wollte die Stimmung (Musik), in der er gerade war, aus- 
drücken; weil es ihm nicht ganz gelungen sei, so habe er sich das 
unten notiert, um bei einer späteren Ausarbeitung einen Anhaltspunkt 
mehr zu haben. 

Bei der ästhetischen Bewertung der künstlerischen Produkte aus 
der Krankheitsperiode muß man zugeben, daß einige davon sicher 
einen künstlerischen Eindruck machen, doch ist der Eindruck ein 
anderer, als der vom Künstler beabsichtigte. Einzelne, besonders die, 
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wo Kranke in verschiedenen Stellungen in den Betten liegen, wirken 
wegen ihrer Farbengebung kalt und unheimlich, während dieselben 
Motive aus der späteren Zeit, wo ein wärmerer Farbenton herrscht, 
tatsächlich das Gefühl zu erzeugen imstande sind, das der Künstler 
beabsichtigt. Das erscheint mir sehr wichtig. Würde man die Skizzen- 
serie durchsehen, ohne von dem psychischen Verhalten des Kranken 
etwas zu wissen, so würde man am ehesten denken, daß es sich um 
einen Depressionszustand handelte; einen derart düsteren Eindruck 
machen nämlich die Skizzen der Blau-Grün-Periode. Im psychischen 
Verhalten ist jedoch das Gegenteil der Fall; der Künstler war manisch 
erregt, gelegentlich ideenflüchtig und äußerst ablenkbar. Die dadurch 
entstehende Tatsache, daß manche Skizzen ungleichmäßig ausgeführt 
oder halbfertig sind, macht oft den Eindruck des Gewollten und wirkt 
oft unheimlich und beunruhigend, sie wirkt wie der Ausdruck einer 
zerrissenen Seele und ist doch nichts anderes als der Ausdruck der 
mangelnden Fesselbarkeit durch das Motiv und der verminderten 
künstlerischen Ausdrucksfähigkeit. Ich will damit sagen, daß durch 
die mangelhafte Beherrschung der Ausdrucksmittel eine Verschiebung 
des Gefühlstones beim Betrachter, der von der Krankheit des Künst- 
lers nichts weiß, erzeugt werden kann, die vom Künstler nicht beab- 
sichtigt war und auch nicht beabsichtigt sein konnte. An einzelnen 
Blättern der Blau-Grün-Periode sieht man oft die Erscheinung, daß 
immer wieder Details nachgetragen werden, z. B. eine Wanduhr oder 
andere kleine Gegenstände. Man kann darin sehen, wie er zwangs- 
artig nach Ausdrucksmitteln für eine bestimmte Stimmung suchte. Er 
erreichte aber nicht damit die beabsichtigte belebende Wirkung, son- 
dern eine befremdende, bizarre. 

Als der Künstler psychisch wieder hergestellt war und gefragt 
wurde, was er zu seinen eigenen Werken sage, konnte er keine 
weitere Auskunft geben als folgende: »Ich hätte sollen mehr Rot und 
Gelb verwenden, heute würde ich es anders machen. Auch psycho- 
analytisch konnte keine Deutung zustande gebracht werden, was auch 
von vornherein nicht anders zu erwarten war, da es sich ja doch um 
einen sicher organischen Defekt handelte. 

Aus dieser kurzen Besprechung ersieht man die schwere Schädi- 
gung, die der Künstler durch seine Krankheit erlitt. Die Richtung 
dieser Schädigung betrifft nicht die Produktivität, die im Gegenteil 
vermehrt ist, sondern den Ausdruck und hier wieder den feinsten 
und höchst entwickelten Teil desselben, den Farbenausdruck. Warum 
gerade Blau und Grün erhalten geblieben sind, läßt sich schwer er- 
klären, vielleicht hat es seine allgemein gültigen Gründe. Daß es sich 
nicht um das handelt, was die Maler Valeur nennen, glaube ich nicht 
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speziell auseinandersetzen zu müssen. Im allgemeinen versteht man 
ja darunter die Verminderung der Weiß- und Vermehrung der Schwarz- 
komponente, wodurch eine Verschleierung, eine Unbestimmtheit und 
Feinheit der Farbtöne erzielt wird. 

Das Zurücktreten der Gelb- und Rotkomponente ist analog dem 
Sehen im Dunkeln. Eine gewisse Größe der Lichtintensität muß jedes 
Objekt besitzen, wenn es überhaupt als farbig erkannt werden soll. 
Aber die Farben treten sehr bald deutlich hervor, wenn die Beleuch- 
tung stärker wird und zwar zuerst die blauen Töne, zuletzt die roten 
und gelben. Ganz so verhält sich unser Maler. Es ist in der 
geistigen Umnachtung mit dem Farbenausdruck ähnlich wie bei der 
wirklichen Nacht mit dem Farbensehen. Doch ist das letztere nicht 
wörtlich zu nehmen, sondern ein Vergleich: Denn beim Farbensehen 
handelt es sich um etwas Peripheres, beim Farbenausdruck um etwas 
Zentrales; da wir aber auch die zentralen Farbenempfindungen bei 
ihm als ungestört annehmen dürfen (Farbenbezeichnungen waren immer 
richtig), so müssen wir einen übergeordneten zentralen Mechanismus 
annehmen, der schon weit in das Psychische hineinreicht. Der Künstler 
gibt das Weltbild so, wie es sich ihm innerlich darstellt, wobei alle 
peripheren Funktionen vollständig intakt sein können. 

Damit nicht der Gedanke aufkommt, es handle sich im vorstehen- 
den um eine Fehlbeobachtung, in dem Sinne, wie z. B. die blauen 
Pferde der altassyrischen Mosaikmalerei (die bekanntlich keine ent- 
sprechende feuerbesiändige Farbe zur Verfügung hatte), will ich noch 
hinzufügen, daß während der ganzen Zeit des Aufenthaltes in der 
Klinik einerseits das Farbenmaterial, mit dem der Künstler arbeitete, 
immer das gleiche und anderseits jeder äußere EinfluB so gut wie 
ausgeschlossen war. Außer einigen illustrierten Zeitschriften hatte er 
keine Eindrücke, die sein künstlerisches Schaffen beeinflussen konnten. 


Anmerkung: Nach einer zwischen dem Verfasser und dem Verleger ge- 
troffenen Vereinbarung unterbleibt die Wiedergabe der Bilder wegen der zu hohen 
Kosten. 


Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XVIII. 22 


XI. 
Expressionismus und Klassizismus. 


Von 


Ludwig von Bertalanffy. 


Man kann es nicht mehr leugnen: jene künstlerische Bewegung, 
welche Europas Kunst im letzten Jahrzehnt beherrschte und die unter 
dem Titel des Expressionismus sehr verschiedenartige und verschieden- 
wertige Erscheinungen zusammenfaßte, geht ihrem Ende zu! Frank- 
reich, das ja in den letzten Dekaden tonangebend für die moderne 
Malerei war, geht voran. Die neueren klassizierenden Arbeiten von 
Picasso, die neuerwachte Ingres-Schwärmerei beweisen das. Deutsch- 
land folgt langsam nach (Münchener Schule: Eberz, Scharff, Schin- 
nerer), allenthalben scheint sich aus dem Chaos ein Kosmos, aus dem 
Expressionismus ein neuer Klassizismus zu gebären. 

Man kann das expressionistische Kunstwollen in der Malerei (mit 
den Nebenerscheinungen des Kubismus, Dada usw.) am einfachsten 
dahin charakterisieren, daß der Ausdruckswert des menschlichen Körpers, 
des natürlichen Objektes, der natürlichen Raumform, teilweise oder 
ganz ersetzt wird durch den Ausdruckswert der Linie und Farbe an 
sich. Die natürliche Form wird ganz oder zum Teile zerstört, auf- 
gelöst und zersetzt in ein bloßes Spiel von linearen Kräften und Farben- 
akkorden. Der Expressionismus ist gewissermaßen das Experiment, 
was die ja in jedem Gemälde mitwirkende Symbolik der Linie und 
Farbe in Reinkultur, unter Ausschaltung des Ausdruckswertes natur- 
gegebener Formen und Farben zu leisten imstande sei. 

Wir müssen sagen: Der Expressionismus hat bewiesen, daß eine 
höhere ästhetische Wirkung durch jene isolierte Farben- und Linien- 
symbolik nicht erzielt werden kann. Mag sein, daß die expressio- 
nistischen Bilder Ausdruck innerer optischer Visionen des Künstlers 
sind, während alle impressionistische Kunst (im weitesten Sinne des 
Wortes) die äußeren, gegenständlichen optischen Bilder wiedergibt; 
aber sicher ist, daß die Vision für die Malerei einfach nicht ausreicht, 
sondern bloß das gegenständliche, äußere Bild. Anders gesprochen: 
Symbolik ohne Gegenständlichkeit, die »sinnlich sittliche Wirkung der 
Farben«, der suggestive Wert der Linie unterstützt den ästhetischen 
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lung expressionistischer Malerei mit der allerdings rein symbolischen 
Kunst der Musik lehrt den Gegensatz beider kennen. Daß Musik ein 
ästhetisches Erleben hoher Ordnung hervorrufen kann, beruht darauf, 
daß sie sich an den »inneren Sinn« wendet, sie daher ungegenständ- 
lich sein darf. Als Kunst des »inneren Sinnes« (wie Kant sagen 
würde) eignet ihr Sukzessivität, welche durch ihren steten Wechsel 
(Tonfolge) die starke Gefühlswirkung der symbolischen Elemente erst 
möglich macht. Aber Malerei ist eine Kunst des Auges und des 
‚äußeren Sinnes«, — sie ist starr und räumlich, und der optische Sinn, 
der äußere Sinn ist gegenständlich und findet volle Befriedigung nur 
in der Verknüpfung der Vorstellungselemente zur sinnvollen Ordnung 
einer objektiven Welt. Darum kann Musik ein außerordentliches, das 
rein symbolische expressionistische Gemälde aber nur ein sehr 
schwaches und untergeordnetes ästhetisches Erleben bedingen. 

Man könnte nun — ungefähr im Sinne Worringers — einwenden: 
auch die Kunst der Ornamentik ist undinglich und kann doch gelegent- 
lich außerordentliche Expressivität besitzen. Aber gerade dieser Ein- 
wand bestätigt unsere Anschauung. Gewiß, für die Ornamentik (und 
auch für die Architektur, bei welcher aber noch mannigfache andere 
ästhetische Momente mitspielen, vor allem die aus der Raumvorstel- 
lung erwachsenden) mag das Worringersche Abstraktionsprinzip Gel- 
tung besitzen. Hier ist wirklich Ungegenständlichkeit und dennoch 
starke Gefühlswirkung gegeben. Aber genauere Untersuchung lehrt, 
daß es hier wiederum — wie in der Musik — das Fortschreiten, die 
Wiederholung, die Sukzessivität ist, der jenes starke Gefühlserlebnis 
entspringt. Und niemand wird behaupten wollen, daß die Ornamentik 
je die Gefühlstiefe der Musik erreichen könnte. Denn die Empfin- 
dungen des Auges werden eo ipso auf eine objektive Welt ausgedeutet; 
bei denen des Ohres ist das viel weniger der Fall. Daher ist es nur 
logisch, daß die Kunst des Auges die der Erkenntnis einer objektiven 
Welt sein wird, die Kunst des Ohres die der abstrakten Erfassung 
des fühlenden Subjekts. Das Ornament, diese undingliche Kunst, die 
Musik des Auges, wird also stets ein Mischprodukt sein müssen, eine 
Übertragung dessen auf Raum und Auge, was eigentlich dem Ohre 
und der Zeit eignet. 

Man könnte etwa an die byzantinischen Mosaiken, an Hodlers 
Parallelismus und ähnliche Erscheinungen denken, um die Mitwirkung 
der ornamentalen Wiederholung und Sukzessivität im Tafelbilde zu 
charakterisieren. 

Also selbst unter Zugrundelegung des Worringerschen, naturflüch- 
tigen Abstraktionsprinzipes, wie dieser es im Expressionismus fand, 
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wird man keine Rechtfertigung des expressionistischen Gemäldes finden 
können. Das gegenständliche Erkennen ist hier (im Kubismus am auf- 
fälligsten) programmäßig ausgeschaltet; das Fühlen kommt nicht in 
Betracht, weil die steigernde Wiederholung fehlt, welche noch in der 
Ornamentik die Gefühlswirkung des undinglichen Kunstwerkes sicherte. 
Oder aber — es müßte ein ganz neuer Bildungsmodus geschaffen 
werden, der das traditionelle Tafelbild aufhöbe, und etwas gänzlich 
Neues an seine Stelle setzte; dazu aber waren die ziemlich bedeutungs- 
losen Persönlichkeiten der Expressionisten nicht imstande. Nur Nichts- 
nutzigkeiten sind dabei herausgekommen (Picasso, Dada, Merz, Archi- 
penko). 

Malerei und Plastik sind eben dingliche Künste, Künste der 
Naturnachahmung; darüber kommen wir nicht hinaus; mag auch immer- 
hin in Architektur und Ornamentik das naturfeindliche, naturfliehende 
Abstraktionsprinzip, die schrankenlose, nur durch innere Motive be- 
herrschte Expressivität Geltung besitzen. Sogar die Gotik selber (im 
engen Sinne des Wortes), auf welche der Expressionismus mit der- 
artiger Vorliebe rekurriert, hat wohl gewußt, daß man über eine ge- 
wisse Grenze der Naturentfremdung nicht hinausgehen dürfe; ja sie 
ist im Laufe ihrer Entwicklung immer naturnäher geworden, immer 
weniger symbolistisch und abstraktionistisch, ohne doch an Tiefe ein- 
zubüßen. Die italienische Renaissance war nur Anregung, nicht etwa 
Ursache dieser Bewegung. 

Also: unendlich weit hatte sich der Expressionismus von der 
Natur entfremdet. Es blieb ihm nur eine zweifache Wahl: entweder 
mußte die Malerei zum bloßen bunten Teppichmuster herabsinken. 
ohne höheren Wert und Gehalt und bloß ein Spiel angenehmer und 
reizvoller Formen; oder aber — die Kunst mußte zur Natur zurück- 
kehren. An diesem Punkte stehen wir heute: wir fühlen deutlich, wie 
gerade die guten und ernsten Elemente des Expressionismus (denn er 
hat der üblen Elemente, der Wegelagerer und Schnapphähne nur allzu- 
viele gezählt!) einer neuen Naturfreude und Formung zustreben 
(Münchener Schule). Aber Leiterin auf diesem Wege, auf dieser 
oöös Ava kann nur die höchst sinnliche, klassische Kunst sein; denn 
nur in ihr finden wir jene Weltlust, die uns abgeht und die wir lernen 
wollen: nur sie — und nicht etwa die Gotik — gibt uns Naturnähe 
und zugleich Formung, die als zweites uns so sehr abgeht, wie die 
fernere Betrachtung lehren soll. 

Das zweite Hauptmoment im Expressionismus, das wir zu seiner 
Bewertung heranziehen wollen, ist der archaisierende Grundzug seines 
Wesens. 

Das Primitive ist gerechtfertigt dann, wenn es am Änfange steht. 
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Der Kampf mit dem auszudrückenden Inhalt ist ergreifender, als dessen 
mühelose Beherrschung. Darin liegt bei der Betrachtung des Einzel- 
künstlers der große, fast pathologische Reiz der Skizze, in der alles 
noch im Werden, flüssig, formal relativ unbeherrscht ist, gegenüber 
der abgeklärten Kunstform des fertigen Gemäldes; darin liegt in der 
Entwicklung der Periode die große, subjektive Anziehungskraft des 
Primitiven auf einen Betrachter, der — wie wir es sind — historisch 
gestimmt ist. Die ionisch-archaische Thronlehne mit der meergeborenen 
Aphrodite, welche bei der Villa Borghese gefunden wurde, rührt uns 
vielleicht mehr als die Aphrodite des Praxiteles: vielleicht schätzen wir 
eine frühe gotische Pietä höher als das künstlerisch vollendete und 
abgeschliffene Werk eines Riemenschneiders, den Zinsgroschen des 
Masaccio mehr als Raffaels Teppich. Gerade das noch Unbewußte, 
das bloß intuitive Fühlen der künstlerischen Normen, gegenüber deren 
vollständiger Kenntnis und Beherrschung, macht uns den Reiz des 
Archaischen aus. 

Man könnte nun sagen — und die neue Kunst hat es auch be- 
hauptet: der Archaismus, in dem sie sich bewegt, sei ein wahrer und 
echter Archaismus, Symbol eines neu aufdämmernden Weltbewußtseins, 
das eben erst tastend seinen Ausdruck sucht. Aber diese Verteidigung 
ist falsch. Abgesehen von der Minderwertigkeit jener Propheten eines 
neuen Zeitalters und einer neuen Kultur: die wahre archaische Kunst 
schafft wirklich dämmernd unbewußt aus sich selber heraus; während 
unsere Expressionisten sehr viel an Vergangenheit, an die Gotik oder 
griechischen Archaismus oder die Kunst der Primitiven denken. Eine 
historisierende Archaik — das ist eine Contradictio in adjecto. — 

Die Entwicklung etwa der modernen Plastik von Hildebrand und 
Klinger zu Georg Minne, zu Lehmbruck und zu Archipenko ist nichts 
anderes, als ein rückläufiger Anschluß an die griechische Plastik der 
Blütezeit, an den reifen ionischen Archaismus, an den frühen Archais- 
mus, endlich an die kretischen Idole der minoischen Zeit. 

Der Expressionismus, der ausging, alle historische Bindung zu 
zerreißen, hat uns also im Gegenteil und gegen seinen Willen ge- 
lehrt, daß wir unbedingt irgendwo Anlehnung brauchen. 

Mit Worringer, Scheffler, Spengler nehmen wir eine einzige, große 
Entwicklung des gotischen Geistes von der frühen, phantastischen 
Tierornamentik des Nordens bis zu unserer modernsten Kunst an. 
Zwei Seiten umfaßte das gotische Kunstwollen: einmal den rücksichts- 
losen, durch nichts beirrten Realismus der Naturdarstellung, zweitens 
das abstrakte Symbol und die reine Innerlichkeit. In den großen 
Meistern der Vergangenheit, bei Grünewald, Rembrandt, Goya und 
noch bei van Gogh war jener Gegensatz synthesiert. In den aufein- 
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anderfolgenden Erscheinungen des Im- und Expressionismus aber sehen 
wir die Synthese jenes Gegensatzes von Objekt und Subjekt, von Dar- 
stellung und Ausdruck auseinanderbrechen. Das deutet auf Er- 
schöpfung. 

Wir sind heute in einer Periode der Rückentwicklung. Das Er- 
löschen der großen, genialen Schöpferkraft beweist es. Von anderen, 
glücklicheren Epochen müssen wir die uns fehlende Produktivität 
leihen. Dann ist es möglich, daß wir noch eine Nachblüte der Kunst 
erleben, eine späte Blüte, die von erlesener Kostbarkeit und wehmütiger 
Schönheit sein kann, wie eine schimmernde Orchidee des Herbstes- 

Der abendländische Geist ist müde geworden und bedarf einer 
Stütze. Wo wird er diese finden? 

Merkmal später Kunstentwicklung ist ihre Hinneigung zum patho- 
logischen Affekt. Sogar die Antike wird in der pergamenischen Kunst, 
im Hellenismus barock und pathetisch. Das ist mit ein Zeichen des 
Auflösungsprozesses der Kultur: daß der Künstler und der ästhetische 
Betrachter nicht mehr imstande ist, seine Sinnlichkeir zu bändigen und 
sie in klaren Formen auszudrücken. Die dunkle Woge des Gefühls, 
die er hätte beherrschen sollen, schlägt über ihm zusammen. 

Das ist jene Entwicklung, welche Schiller, in den Briefen über 
ästhetische Erziehung, die »schmelzende« Schönheit nennt. Soll jener 
Auflösungsprozeß verzögert werden, dann geht das Bedürfnis nach 
dem Paradigma einer männlichen, kalten, gewaltigen Kunst, die unsern 
allzu weichlichen, schwülen und bedrückten Gemütern Leitstern sei. 
Die zweite Art von Schönheit, die »energische Schönheit« Schillers, 
tut uns darum not, die uns durch heitere, strengschöne Form von der 
Tyrannis unserer aufgepeitschten Innerlichkeit befreien soll. 

Wir pendeln stets zwischen Gotik und Klassik. Der Expressio- 
nismus war die Welt als Chaos. Die ungeheuren Weltgeschehnisse 
der letzten zehn Jahre hatten den Menschen an der Rationalität des 
Weltgeschehens verzweifeln lassen; nur in der reinen Innerlichkeit, nur 
im abstrakten Symbol fand der Künstler Beruhigung, welche ihm die 
objektive Welt nicht zu geben vermochte. Durch diese Ratlosigkeit 
der natürlichen Welt gegenüber ist vielleicht eine Rechtfertigung all 
des Geometrismus und Primitivismus gegeben. Aber der Expressionis- 
mus war eine falsche, eine unechte Gotik; er war eine patholo- 
gische, gewollte, künstliche Aufpeitschung; nun tut uns Abklärung 
und Ruhe not. Wir waren an der Welt verzweifelt und hatten uns 
an irrationale, höhere Mächte angeklammert; nun müssen wir uns in 
der Welt neu zurechtfinden, neu an ihre Rationalität glauben lernen. 
In uns selber ist die Welt zum Chaos geworden; in uns müssen wir 
sie als Kosmos neu aufbauen. 
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»Du hast sie zerstört, Mächtiger 

Die schöne Welt, Der Erdensöhne, 

Mit mächtiger Faust: Prächtiger 

Sie stürzt, sie zerfällt! Baue sie wieder, 

Ein Halbgott hat sie zerschlagen! In deinem Busen baue sie auf!« 


Eine kosmische, eine klassische Kunst ist uns daher Notwendigkeit. 

Schon einmal hat unser germanischer Kulturkreis einen Klassizis- 
mus erlebt. Die letztgenannte Bewegung war literarisch, und die Pro- 
dukte der bildenden Kunst jener Epoche, die Werke eines Karstens 
oder Mengs sind nichts als übel gemalte Literatur gewesen. Der 
Expressionismus hat uns unstreitig neues Gefühl für den Wert von 
Farbe und Linie geschenkt; diese Errungenschaften dürfen nicht ver- 
loren gehen, sondern werden dem neuen Klassizismus seine Marke 
aufdrücken. So wird bewirkt werden, daß jener neue Stil wirklich 
aus dem Geiste der Malerei und dem Geiste unserer Zeit entspringt, 
und nicht bloß ein literarisches Experiment ist. Große Meister, wie 
Ingres, Prudhon, Marees haben verschiedene Wege zu einer klassi- 
schen Kunst gewiesen; auf einem dieser Wege wird die Kunst der 
nächsten Zukunft weiterschreiten. 

Der Expressionismus glaubte, eine durchaus neue Welt und Welt- 
auffassung finden zu können. Es war ein Wahn. Wir leben in einer 
Spätzeit der Kultur, und unsere Aufgabe, die Aufgabe des kleingewor- 
denen Geschlechtes, ist nicht, neue Werte zu erfinden, sondern die 
alten Werte treu zu bewahren. So liegt in dem Klassizismus, wie er 
kommen wird, ein gut Teil Resignation, der schmerzlichsten Resi- 
gnation, nämlich des Einsehens eigener Unzulänglichkeit. Doch das 
Weltgeschehen fragt nicht nach unserer Freude und unserem Leid, 
und weise sein heißt: seine eigenen Orenzen erkennen und seine Kräfte 
nicht am Unmöglichen erschöpfen. 


XIV. 
Zur Psychologie landläufiger Sprachästhetik. 


Von 
Emil Cernaj. 


Es ist eine kaum zu übersehende Tatsache, daß es vielleicht kein 
einziges Volk gibt, welches nicht, zumal in Zeiten nationaler Selbst- 
besinnung, fest davon überzeugt wäre, daß seine eigene Sprache, wenn 
nicht schon eine der vollkommensten, so doch entschieden eine der 
schönsten und innigsten sei. Die Naiven sprechen es offen aus, die 
Gebildeten denken sich’s und halten bloß aus Scheu vor unangeneh- 
men Auseinandersetzungen mit ihrem Urteil hinter dem Berge. Auch 
solche gibt’s allerdings, welche vor Fremden ihre Muttersprache zu 
tadeln pflegen. Aber wie viele tun es bloß deswegen, um als Lohn 
für diese Bescheidenheit von ihrem Irrtum überzeugt zu werden! 

Einer solchen Selbstgefälligkeit gegenüber kann man aber häufig 
genug beobachten, daß die Sprachen anderer Nationen, besonders 
wenn das politische Einverständnis mit den letzteren kein gutes ist, 
leicht herabgesetzt zu werden pflegen, daß man sie plump und unge- 
schlacht nennt, oder ihnen Mangel an Herzlichkeit vorwirft. Allerdings 
wird man sich eine gewisse Zurückhaltung im Urteil solchen Sprachen 
gegenüber auflegen, welche bereits ihren Wert im Laufe der Geschichte 
bewiesen haben. Wo es sich aber um das Idiom einer kleinen Nation 
handelt, die in ihrem kulturellen Aufschwung nur noch wenige Tro- 
phäen aufzuweisen hat, wird abfälligen Äußerungen oft selbst unter 
Gebildeten Tür und Tor geöffnet. 

So gefiel sich der nationale Deutsche in Böhmen ehedem recht 
oft darin, über die für ihn unaussprechlichen Wörter der tschechischen 
Sprache zu spotten. Diese erschien ihm roh, ungelenk, ja schlechterdings 
jedweden Reizes bar, und es war mitunter kein Leichtes, ihn wenig- 
stens zu einer milden Korrektur seiner Auffassung zu überreden. Um 
so überraschender ist es aber, wenn wir bedenken, daß zu der gleichen 
Zeit nationaler Spannung auf der anderen Seite Johann Kollär die 
»wohlklingende Sprache der mannhaften Slawen« himmelhoch pries. 
Es dürfte übrigens von Interesse sein, bei dieser Gelegenheit eines 
älteren Kritikers der tschechischen Sprache zu gedenken, des Huma- 
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nisten Johannes Butzbach aus dem 15. Jahrhundert, der sich in seinem 
Wanderbüchlein folgende Sätze leistet: »Um dir aber einen Begriff 
von diesem böhmischen Kauderwelsch zu geben, habe ich es für zweck- 
mäßig gehalten, nachstehend das Gebet des Herrn ... beizufügen ... 
Wenn du nun das folgende liest, so sollst du dich ja hüten, darüber 
zu lachen, von wegen der Ehrfurcht, die wir der Wahrheit, trete sie 
nun in dieser oder in jener sprachlichen Form vor uns hin, nach dem 
Evangelium schuldig sind... Das, ja das ist die barbarische Sprache 
der überbarbarischen Böhmen, in welcher, wie wir vermuten, in dem 
oben genannten Kloster an den Wänden des Kreuzganges die ganze 
Bibel geschrieben stand.e Und doch war es dieselbe Sprache, in der 
gleichzeitig Johannes Hus die ganze Inbrunst seines gottbegeisterten 
Herzens ausgegossen hat, doch war sie es allein, welche dem großen 
Comenius zum ersten kindlichen Ausdruck seiner Seele diente, um 
von ihm bis an das Ende dieser Pilgerschaft durch das »Labyrinth 
der Welt« geliebt und betreut zu werden. 

Wir sprechen hier von den Vorurteilen der großen Menge und 
der nicht besser beratenen Weisheit eines mäßigen Talents. Es ist 
also selbstverständlich und braucht kaum sonderlich hervorgehoben 
zu werden, daß es auch auf deutscher Seite, sowohl in alter als auch 
in neuerer Zeit, nicht an Geistern gefehlt hat, welche den Vorzügen 
der böhmischen Sprache ihre volle Anerkennung gezollt haben. Er- 
wähnt sei nur der bekannte Johann Christoph Adelung, der in seiner 
Vorrede zu K. I. Thams Wörterbuch schon im Jahre 1799 die wärmsten 
Worte der Hochschätzung für die Sprache des damals erst neu er- 
wachenden tschechischen Volkes fand. 

So sehr nun ein solcher Vorbehalt auch für alle anderen Fälle 
gilt, so sei doch immerhin darauf hingewiesen, daß auch die tsche- 
chische Nation in den breiteren Schichten trotz der üblen Erfahrungen 
am eigenen Leibe von der gleichen Blindheit geschlagen ist, wenn es 
gilt, die Sprache eines bösen Nachbarn einer ästhetischen Würdigung 
zu unterziehen. Zwar ist es aus dem im obigen erwähnten Grunde 
nicht gerade die deutsche Sprache, die in einer abfälligen Weise 
beurteilt wird. Dafür aber kann man sehen, daß selbst die Gebildeten 
oft genug mit der größten Geringschätzung von der magyarischen 
Sprache reden, sie, ähnlich wie’s ein Johannes Butzbach mit der ihrigen 
getan, als ein wüstes Kauderwelsch verlachen und geradezu als bar- 
barisch zu bezeichnen pflegen. Bedenkt man dem gegenüber, wie 
gerade der Ungar seine Sprache liebt, wie er von ihrer Schönheit 
überzeugt ist und sie am liebsten in die vorderste Reihe kultureller 
Werte stellen möchte, so muß man schier lachen über eine solche 
babylonische Verwirrung. 
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Aber der Leser ist dieser Beispielsammlung vielleicht bereits über- 
drüssig geworden. Er denkt sich wohl: »Einem jeden Narren gefällt 
seine eigene Kappe. Die grobe Erklärung dieser Mißverständnisse liegt 
auf der Hand und es wäre weiterhin unpassend, eine Frage, die von 
allgemeinster psychologischer Bedeutung ist, als das spezielle Problem 
einer so beschränkten Tatsachengruppe zu behandeln. Der Haß macht 
den Menschen für die Vorzüge seines Feindes blind, und die persön- 
liche Eigenliebe läßt die eigenen um so herrlicher erstrahlen.«e Dies 
ist nun zweifellos richtig, aber der Hinweis auf die Trübung des 
Urteils als Folge leidenschaftlicher Verblendung erklärt immerhin die 
Sache nicht ganz. Die politische Stimmung spielt hier oft bloß inso- 
fern eine Rolle, als man bei Wegfall besonderer Sympathien für das 
fremde Volk, oder dann, wenn dessen Machtstellung keinen unwill- 
kürlichen Respekt erfordert, keinen Anlaß mehr hat, das Werturteil 
besser zu gestalten, als es eben dem unmittelbaren Eindruck ent- 
spricht. Man sagt sich die fremden Ausdrücke vor, oder hört auf 
den Klang derselben und findet wirklich nichts Schönes darin, trotz 
aufrichtigster Bemühung. Und dann spricht man das betreffende Wort 
des eigenen Idioms aus und kann sich nicht sättigen an der Fülle 
der Kraft und an dem Wohlklang, der in ihm liegt. 

Man könnte sagen, die Ursache dieses Unterschiedes liege in der 
Übung der Aussprache und des Hörens. Wir artikulieren die Worte 
der uns vertrauten Sprache leichter und fließender als die der frem- 
den. Eine gewisse Hemmung fällt also weg und läßt uns das Wort 
motorisch besser genießen. Was das Hören anbelangt, das damit 
in engem Zusammenhang steht, so wird durch die Übung der Klang 
differenzierter, der sonst ein verschwommenes Gepräge hat. Richtig 
ist, daß doch der Ausdruck »Musik« in Sachen der Sprache immer 
cum grano salis genommen werden muß. Selbst das Italienische klingt, 
wenn es rasch gesprochen wird, für den Fremden mehr oder weniger 
wie ein Geräusch. Erst die Gewohnheit des Hörens läßt uns selbst 
hier den Reiz der Laute empfinden. Und die Gestalt ihres ganzen 
Komplexes — die Oestaltqualitä, um mit Ehrenfels zu reden — tritt 
selbst bei einer Melodie erst nach wiederholtem Hören so recht ins 
Bewußtsein. 

Aber auch mit dieser Erklärungsweise, so richtig sie auch ist, er- 
schöpft sich nicht die ganze Frage. Man hat bereits eine gewisse 
Übung in dem Aussprechen der fremden Ausdrücke, man hat sie 
bereits oft genug gehört, um ihren Klang zu erfassen, und trotzdem 
besitzen sie nicht die Innigkeit der Worte, die uns seit Jahren, wenn 
nicht bereits von der Kindheit an vertraut sind. 

Wir sagen von der Kindheit an. Welche Bedeutung mag diese 
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für die Wertschätzung einer Sprache haben? Die Erklärung liegt nahe. 
An den Worten, die wir in unserer Kindheit gehört haben, haften Er- 
innerungen eben an diese Zeit, in die wir uns — ob nun immer mit 
Recht oder Unrecht — im späteren Leben zurückzusehnen pflegen. 
Wenigstens in der Phantasie erscheint hier alles viel schöner und voll- 
kommener. Und so wären zumal die Worte unserer Muttersprache 
assoziativ mit dem Glanze unserer Kindheit verknüpft und würden 
von da ihren eigentümlichen Zauber schöpfen. Dann aber könnte man 
behaupten, daß etwas Ähnliches sogar für jene Fälle gilt, wo wir eine 
Sprache zwar nicht von Kindheit an, aber doch bereits seit einer 
geraumen Zeit beherrschen. Wiederum wäre es die Verklärung der 
Dinge und Ereignisse durch die Distanz der Zeit, welche im allge- 
meinen selbst den schmerzlichen Erfahrungen eine gewisse Weihe zu 
geben vermag. Mindestens wäre es in allen Fällen ein bestimmter 
Komplex von Vorstellungen, die bei dem Aussprechen oder Hören 
eines uns lang vertrauten Wortes mit anklingen und die es auch, 
wenn nicht schöner und angenehmer, so doch reicher in seiner Im- 
pression gestalten, als es naturgemäß bei jenen Ausdrücken der Fall 
sein kann, von denen wir bloß ihre logisch-begriffliche Bedeutung, 
oder nicht einmal diese kennen. 

Einen solchen Komplex von halb oder sagen wir stimmungsweise 
ins Bewußtsein tretenden Faktoren, pflegt man in der neueren Psycho- 
logie als die »Sphäre« zu bezeichnen. Es sind das Vorstellungen, 
Gefühle oder Strebungen, welche sich nicht »im Blickpunkt des Be- 
wußtseins«, sondern »sam Rande des Bewußtseinsfeldes« abspielen, wie 
sich E. Kretschmer in seiner »Medizinischen Psychologie« ausdrückt. 

Man kann also sagen, daß die Worte einer Sprache, die wir seit 
geraumer Zeit kennen, viel »Sphäre« besitzen, welche letztere eben in 
der Fülle der assoziativ erweckten Erinnerungen an frühere Erlebnisse 
besteht. Damit aber nähern wir uns zugleich einem Momente, welches 
über das rein Individuelle der Sprachauffassung hinausliegt. Es sind 
das nämlich nicht bloß meine Erlebnisse, die bei dem Aussprechen 
oder Hören eines Wortes mit anzuklingen pflegen. Es sind das auch 
Vorstellungen, welche zu dem Geist der betreffenden Sprache im objek- 
tiven Sinne, also als sozial bestehendes Gut, gehören: jene Neben- 
bedeutungen der verschiedenen Ausdrücke, jene Verwendung, die sie 
in anderen Zusammenhängen, als in den eben aktuellen finden, jener 
Anklang an verschiedene ähnliche Worte derselben Sprache, kurz alles 
das, was zum logischen Inhalt des dem Ausdruck entsprechenden Be- 
griffes nicht gerade gehört, immerhin aber unwillkürlich mit da ist, so 
oft das betreffende Wort ausgesprochen wird. Da nun diese dem 
letzteren eigentümliche Sphäre sowohl in ihrem rein individuellen, als 
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auch in ihrem sozialen Bestand für einen Menschen, der eine Sprache 
nur mangelhaft kennt, oder dem gar die Ausdrücke erst jeweils über- 
setzt werden müssen, oder der drittens die Worte überhaupt nicht ver- 
steht, notgedrungen entfällt, so ist es klar, daß der Rest nur ein sehr 
bescheidener sein kann — ein bloßes Kauderwelsch — um mit Jo- 
hannes Butzbach zu reden. 

Aber es scheint, daß wir noch immer nicht am Grunde der Sache 
angelangt sind, wenn wir bloß von einer Sphäre in dem obigen Sinne 
sprechen, also von einer Ärt assoziativ erweckter Umgebung eines 
Ausdrucks. Ist es wirklich nur ein Nebenher, wenn ich etwa das 
Wort »Berg« ausspreche und dasselbe auf mich jenen vielsagenden, 
durch keine Übersetzung so recht wiederzugebenden Eindruck ausübt? 
Ist es etwa bloß die Erinnerung an die Berge der Heimat, dann etwa 
eine Stimmung wie im deutschen Märchen mit seinen Kobolden und 
Zwergen? Vielleicht noch ein gewisser Anklang an das Zeitwort 
»bergen«, »verbergen«e — der Berg mit seinen Erzen, welche die 
fleißigen Bergleute heben? Ich muß sagen: entschieden nein! Es ist 
mehr darin. Es scheint mir, als ob das Wort die Vorstellung des 
Berges unmittelbar aus sich heraustreten ließe, es ist ein Gebären des 
Gegenstandes aus dem \Vorte, was mich so packt. Und wenn ich 
den Antrieben meiner Phantasie die Zügel schießen lasse, so ist mir 
schier, als hätte ich Gewalt über den Berg, sobald ich seinen Namen 
ausspreche. Ich will den Eindruck in seine Bestandteile zerlegen: 

»Berg« — es ist ein starker Klang, der mit einem einzigen Stoß 
der Stimme hervorgebracht wird — der »Berg« ist eine kompakte 
Masse, welche fest in der Landschaft sitzt. »Be-rg« — die zwei letzten 
Konsonanten sind für mich ein Ausdruck der Steine, die sich im 
Innern des Berges befinden. Aber es ist viel Erde dabei, es ist nicht 
eine einzige harte Masse, wie dies etwa bei einem Felsen in Betracht 
kommt. Wenn ich das »rg« im Worte sage, so ist mir so ähnlich, 
als wenn ich mit der Haue in steiniger Erde grabe. Es ist fester 
Boden, aber er gibt nach, die Steine bröckeln heraus. »Be-rg«e — ich 
fühle die weiche erdige Oberfläche des Berges, wenn ich mich auf 
die Silbe »Be« konzentriere. Das liegt in der Impression des Labialen. 
Nun aber spreche ich etwa den Kollektivausdruck »Gebirge« aus. So- 
fort ändert sich die Situation in gewisser Hinsicht. Das »i«e im Worte 
drückt für mich einzelne Spitzen, gleichsam die Gipfel in einem Höhen- 
zuge aus, und ich sehe einen größeren Komplex, wohl im Anschluß 
an die größere Länge des Wortes vor mir. 

Ich will nun zum Vergleich den Eindruck beschreiben, den ich 
bei dem gleichbedeutenden tschechischen Worte »hora« habe. Wohl 
spielt auch hier reichlich genug eine Fülle von Kindheitserinnerungen 
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herein. Ich erinnere mich an ein Volkslied, welches mit einer Ansprache 
an einen Berg beginnt. Es ist darin weiterhin von der Sehnsucht nach 
der fernen Geliebten die Rede. Das Lied hat eine traurige Melodie, 
deren Töne sich gleichsam in die Weite dehnen. Dies mag nun mit 
dafür bestimmend sein, daß ich die »hora« — das Wort ist nebenbei 
bemerkt generis feminini — stets in der Ferne sehe. Aber abgesehen 
davon: es ist wiederum der Konsonant »r«, welcher der Impression 
des Wortes etwas verleiht, was ich als Erde fühle. Aber hier fehlt 
gleichsam der steinige Teil. Die beiden offenen Vokale lassen mich 
zugleich das Bild mehr in seinen Umrissen sehen, die Umrisse, die 
ich so empfinde wie die weichen Linien einer Kreidezeichnung. Ich 
sehe eine auf- und absteigende Linie, entsprechend dem Wechsel der 
beiden ungleich betonten Vokale. 

Ich will nun als drittes Beispiel das magyarische Wort »hegy«, 
welches dem gleichen Begriffe entspricht, bezüglich seiner Impression 
analysieren. Auch hier ist es der einmalige Stoß der Stimme, mit dem 
ich den Gegenstand als etwas Festes, Kompaktes erlebe. Aber das 
weiche »gy« (spr. d’, dj) läßt mich nicht so sehr die Steine des Berges 
fühlen, nicht so sehr seinen harten Boden. Die Erde ist hier nach- 
giebiger. Ich habe eine Muskelempfindung ähnlicher Art, wie wenn 
ich mit dem Spaten einen aufgeworfenen Hügel zurechtklopfen würde. 
Ich spüre vorwiegend die Mulden an dem Abhang und dem Gipfel 
des Berges, ich habe die Neigung, Wald und Büsche an seiner Ober- 
fläche zu erblicken. 

Nun mag eine zweite Gegenüberstellung verschiedener Ausdrücke 
ein und desselben Begriffes folgen, die sich vielleicht durch größere 
Einfachheit zur Beleuchtung des in Frage stehenden Problems noch 
besser empfiehlt. Wenn ich nämlich das Wort »Baum« ausspreche, 
so vermittelt mir der Stoß der Stimme, mit dem ich dasselbe hervor- 
bringe, wiederum die einheitliche Masse des bezeichneten Gegenstandes. 
Es ist ein geschlossener Komplex, dieser »Baum«, und ich fühle zu- 
gleich, wie er fest in der Erde steht, wenn ich bei dem Endlaut des 
Wortes, bei dem »m« angelangt bin. Ich drücke ihn gleichsam in die 
Erde mit diesem Konsonanten. Nun aber konzentriere ich mich auf 
den Diphthong »au« im Worte, sage »Baume«, und die Bewegung meines 
Mundes, wie sich derselbe öffnet und schließt, der fließende Übergang 
von dem »a« zu dem »u« verschafft mir den Eindruck der runden 
Umrisse des Baumes. Ich sehe nicht so sehr auf die einzelnen Äste, 
als vielmehr auf die rundliche Silhouette des Gegenstandes. Ganz anders 
aber ist die Impression, wenn ich den der Bedeutung nach gleichen 
Ausdruck der tschechischen Sprache, das Wort »strom« artikuliere. 
Auch hier wiederum, wie bei dem deutschen Klang, das einheitliche 
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Gepräge des Ganzen, das feste Stehen des Baumes in der Erde. Aber 
die drei Konsonanten »str« legen mir entsprechend der Vibration 
meiner Zunge, entsprechend der Schärfe des »s«, entsprechend der 
Härte des »t« das Bild der Blätter und Zweige des Baumes nahe. 

Ich sehe also, daß ich mir ein und denselben Begriff durch die 
Ausdrücke verschiedener Sprachen auf verschiedene Weise bildhaft 
vergegenwärtige, und zwar entsprechend der unmittelbaren Impression 
ihres Lautgehaltes. Allerdings handelt sich’s hier, wie angedeutet, 
nicht um den Begriff selbst, nicht um jene Abstraktion wesentlicher 
Merkmale einer Allgemeinvorstellung und ihre Beziehungen unterein- 
ander, nicht um jenes geistige Gerippe, könnte man sagen, welches 
weniger vorgestellt, als bloß gedacht zu werden vermag. Die repräsen- 
tative Vorstellung eines Begriffes ist’s also, die hier wechselt und welche 
eben durch den sinnlichen Eindruck des Wortes gerade so gut ihre 
Farbe erhält, wie etwa durch die persönlichen Erfahrungen, auf welche 
ein jeder Einzelne rücksichtlich des bezeichneten Gegenstandes zurück- 
blickt. Insofern gehört auch die Lautimpression in das Gebiet der 
»Sphäre« hinein. — Aber es kommt hier doch im Grunde auf etwas 
ganz anderes an. Uns interessiert hier in erster Linie jene Verschmelzung 
des Wortes mit der Vorstellung des Gegenstandes, die eigentümliche 
Tatsache, daß gewisse Seiten an ihr durch Vermittlung der Laute ge- 
radezu erlebt werden. Insofern diente auch die Hervorhebung der 
Unterschiede, welche dabei durch die physiologische Beschaffenheit 
der verschiedenen Worte zustandekommen, bloß der Absicht, eben 
jene Eigentümlichkeit von anderen Momenten zu sondern. 

So wäre denn nunmehr auch darauf hinzuweisen, daß selbst jener 
rein begriffliche Teil des durch ein Wort hervorgerufenen Vorstellungs- 
komplexes in der Impression seines Lautgehaltes mit enthalten ist, 
oder besser gesagt, daß auch er von derselben aus erreicht wird, bloß 
jedesmal auf verschiedenem Wege. Sahen wir doch, daß etwa bei 
den verschiedenen Ausdrücken für den Begriff »Berg« es immer zu- 
gleich das gemeinsame Moment der ragenden, einen fest geschlossenen 
Komplex bildenden Terrainerhebung war, welches bald mit dieser, 
bald mit jener Eigentümlichkeit aus der motorisch-sensuellen Form des 
Wortes hervorgetreten ist. Eine etwas eingehendere Analyse solchen 
Ergreifens des gemeinsamen wesentlichen Begriffsinhaltes mag in- 
dessen vorderhand aufgeschoben bleiben, um in einem späteren Zu- 
sammenhang passend zur Sprache zu kommen. 

Im übrigen wäre aber an dem Gesagten eine doppelte Ergänzung 
vorzunehmen. Zunächst ist es klar, daß nicht nur da, wo das Denken 
eines Begriffes unter Vermittlung des entsprechenden Wortes geschieht, 
jene eigentümliche Verschmelzung von Laut und Merkmal durch das 
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Medium einer repräsentativen Vorstellung in die Erscheinung tritt, son- 
dern daß auch dort, wo ein individueller Gegenstand mit einem Wort 
und dem ihm zukommenden Begriffe bezeichnet wird, dieser Vorgang 
in ähnlicher Weise seine Geltung hat. Hier beherrscht zwar das reale 
Objekt von vornherein den psychischen Prozeß, erfährt aber eine 
apperzeptive Bearbeitung nicht bloß im Sinne des angewendeten Be- 
griffes, sondern zugleich nach Maßgabe der lautphysiologischen Be- 
schaffenheit jenes Ausdrucks, der mit dem letzteren jeweils verbunden 
wird. Und darum ist es auch nicht dasselbe, ob ich mit dieser oder 
jener Sprache an die Betrachtung eines Baumes herantrete, da ich da- 
durch unwillkürlich geneigt bin, denselben so oder anders in mir 
nachzuerleben. 

Gerade dieser Umstand spielt aber mit Rücksicht auf die syntak- 
tischen Eigentümlichkeiten eines bestimmten Idioms eine hervorragende 
Rolle, womit wir zugleich den zweiten Punkt der beabsichtigten Er- 
gänzung berühren. Denn auch dieses ist ohne weiteres verständlich 
daß alles dasjenige, was im vorhergehenden über die den einzelnen 
Worten eigentümliche Gestaltungskraft gesagt worden ist, ebenso von 
ganzen Sätzen und Redensarten, ja allgemein von den grammatika- 
lischen Eigentümlichkeiten einer Sprache überhaupt gilt. Auch so wird 
das Bild einer und derselben Sache bis zu einem gewissen Grade wech- 
seln, je nachdem es durch diese oder jene syntaktischen Mittel zum 
Ausdruck gebracht wird, und auch hier wird sich gerne der Eindruck 
einstellen, als ob die Beziehungen der Gegenstände untereinander durch 
die einer Phrase innewohnenden grammatikalischen Verhältnisse un- 
mittelbar erlebt werden könnten. Liegt doch gerade hier die schwerste 
Klippe des sachlichen Denkens, die Gefahr der Glossomorphie, vor 
der sich der Denker beständig zu hüten hat. 

Es gilt aber nunmehr, einigen Einwänden zu begegnen, welche 
gegen die vorliegenden Behauptungen über die »Verschmelzung«, jenes 
intuitive Nacherleben des Begriffes im zugehörigen Wort, aus nahe- 
liegenden Gründen erhoben werden können. 

Abgesehen von der Frage nach der tatsächlich allgemeinen Be- 
deutung dieses psychologischen Vorganges mag nämlich schon seine 
prinzipielle Möglichkeit einem berechtigten Zweifel unterliegen, indem 
wir uns fragen müssen, ob denn überhaupt in allen Fällen, von denen 
im obigen doch nur ganz wenige ausgewählt worden sind, das Wesen 
einer begrifflich fixierten Vorstellung in dem Lautgehalt des zuge- 
hörigen Ausdrucks intuitiv erfaßt werden kann, Sind doch die meisten 
Ausdrücke sicherlich nicht das Ergebnis einer künstlerischen Versen- 
kung in das Wesen der Gegenstände und abgesehen davon ist es 
allgemein bekannt, daß die Worte vielfach im Lauf der Jahrhunderte 
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ihre Bedeutung wechseln. Wäre also im ersten Fall das durchgängige 
Zusammenpassen beider Faktoren ein unbegreiflicher Zufall, so müßte 
vollends im Hinblick auf die zweite der genannten Tatsachen die Im- 
pression eines und desselben Lautkomplexes abwechselnd zwei oder 
mehreren und zwar oft ganz voneinander verschiedenen Allgemein- 
vorstellungen entsprechen. Und dazu kommt noch eine ganze Reihe 
von Homonymen, welche auf gleiche Weise das allgemeine Zutreffen 
unserer Behauptungen sehr zweifelhaft machen. 

Indessen will es uns scheinen, daß sich dieser Einwand durch 
eine einfache Überlegung restlos beseitigen läßt. Was nämlich die 
unwesentlichen Merkmale eines Begriffes anbelangt, so besteht ja stets 
eine reichliche Auswahl unter denselben, wie aus den obigen Beispielen 
bereits zu ersehen war. Bald ist es der steinige Boden des Berges, 
bald sind es seine Umrisse am Horizont, bald die Mulden an seinem 
Abhang, die durch den Eindruck des Wortes ihre besondere Betonung 
erhalten. Das gleiche gilt von den sogenannten konsekutiven Merk- 
malen eines begrifflichen Inhalts, d. h. von jenen, welche in ihrer Un- 
selbständigkeit mit genügender Sicherheit auf dessen wesentlichen Be- 
stand hinweisen. Anderseits aber vermag noch das Wort selbst, trotz 
gleichbleibender äußerer Beschaffenheit, für unsere Intuition dadurch 
seine Formqualität zu wechseln, daß wir bald auf diese, bald auf jene 
Eigentümlichkeit seines Lautgehaltes achten und dessen verschiedene 
Momente in eine verschiedene Beziehung zueinander setzen. Beide 
Variationsreihen zusammen ergeben aber eine solche Fülle verschiede- 
ner Kombinationsmöglichkeiten, daß es jeweils nicht bloß gelingen 
muß, für einen gegebenen Begriff jene repräsentative Vorstellung zu 
bilden, die sich durch den sinnlichen Teil des zugehörigen Wortes 
intuitiv erfassen läßt, sondern sogar den wesentlichen Merkmalbestand 
seines Inhalts auf besagte Weise zu erleben, insofern dies zum wenig- 
sten auf einem Umweg über die konsekutiven Merkmale geschehen 
kann. 

Um nicht unsere Darstellung durch das Einführen neuer Beispiele 
unnützerweise zu erschweren, wollen wir uns hier auf die bereits be- 
kannten beschränken, da es doch für den vorliegenden Zweck ganz 
nebensächlich ist, ob wir es mit der wechselnden Bedeutung eines 
und desselben Wortes, oder mit den verschiedenen Ausdrücken einer 
und derselben Bedeutung zu tun haben. Zu zeigen, daß der gleiche 
und zwar wesentliche Inhalt eines Begriffes durch verschiedene Laut- 
mittel intuitiv erfaßt werden kann, nicht also bloß eine jeweils wech- 
selnde repräsentative Vorstellung desselben, darauf kommt es hier vor 
allem anderen an. 

Wenn wir also etwa diesen bleibenden wesentlichen Inhalt des 
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Begriffes »Berg« so formulieren, daß wir sagen, es handle sich hier 
um eine Bodenerhebung, welche das umliegende Terrain in auffallen- 
der Weise überragt, so brauchen wir bloß das bereits im vorigen Ge- 
sagte teils zu sichten, teils zu ergänzen, um klarzulegen, auf welche 
Weise ein ganz verschiedenes Lautmaterial verwertet werden kann, 
um dem sinnlichen Eindruck jenes gemeinsamen Komplexes von Merk- 
malen zu dienen. 

In dem Worte »Berg« also begleite ich das helle Aufleuchten des 
Vokals mit der vorgestellten Innervation einer Muskelbewegung nach 
aufwärts, während mir die Konsonanten »rg« als Symbole der stei- 
nigen Erde gleichsam zu beiden Seiten des Kegels herabrollen. Ganz 
ähnlich verhält sich’s mit dem magyarischen Worte »hegy«, obschon 
hier der weiche Endkonsonant »gy«, wie seines Orts erwähnt, für 
mein Gefühl ein Nacherleben . des weichen Bodens, der Mulden und 
Vertiefungen an seiner Oberfläche bedeutet. So beschaffen wäre also 
ungefähr nach der auffahrenden Bewegung des Vokales »e« das so- 
zusagen nachsinkende Abtasten des Gegenstandes im Abschluß dieses 
Wortes. Bei dem tschechischen Worte »hora« dagegen umschreibe 
ich die Form des Berges, das Auf und Ab seiner Begrenzungslinie, 
mit der ungleichen Betonung der Vokale. 

Es besteht nun, wie aus unseren Beispielen zu ersehen ist, aller- 
dings auch bei der Vergegenwärtigung der wesentlichen Merkmale 
des gegebenen Begriffes eine gewisse Verschiedenheit, je nachdem ich 
versuche, denselben durch Vermittlung dieser oder jener lautlichen 
Mittel beizukommen. Aber diese Verschiedenheit ist doch nur mehr 
eine ganz unbedeutende, indem jene Eigentümlichkeit, auf die es in 
erster Linie ankommt, also die Erhebung des Terrains in unserem Falle, 
den imaginativen Vorgang vollständig beherrscht. Ist doch schließlich 
die Orenze zwischen dem wesentlichen und dem unwesentlichen Teil 
eines Begriffsinhaltes eine fließende, insofern ja dasjenige, was in der 
Definition als Merkmal bezeichnet wird, selbst wiederum die begriff- 
liche Abstraktion einer gewissen Mannigfaltigkeit ist. Der wesentliche 
Inhalt eines Begriffes liegt in der Idee, die nicht so sehr eine fest 
umschriebene Form, als ein inneres Gerichtetsein ist. Und während 
wir jene erleben, bemächtigt sich unsere Phantasie, angeregt durch 
verschiedene Momente, zu denen eben die Impression des zugehörigen 
Wortes mit allen seinen Einzelheiten gehört, ihres Strahlungsfeldes 
und erfüllt es mit einer sinnlichen Gestalt. 

Damit wäre also die durchgehende Möglichkeit der »Verschmel- 
zung« von Wort und Begriff sichergestellt. Es erhebt sich jedoch ein 
zweiter Einwand gegen unsere Behauptungen: das hier beigebrachte 
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und es kann kaum einem Zweifel unterliegen, daß eine derartige Deu- 
tung der Wortimpression, wie sie im obigen versucht worden ist, der 
reinsten Willkür unterliegt und kaum mehr als eine subjektive Bedeu- 
tung im Seelenleben eines einzelnen Menschen beanspruchen kann. 

Um darauf zu antworten, ist eine reinliche Scheidung zweier ver- 
schiedener Problemstellungen nicht außer acht. zu lassen. Zunächst 
kann sich die Frage darauf erstrecken, ob der Inhalt der Impression 
eines Wortes im Anschluß an einen bestimmten Begriff bei allen Men- 
schen, welche die entsprechende Sprache beherrschen, stets derselbe 
sein wird, oder je nach der individuellen Veranlagung des Menschen 
wechseln mag. Ob also z.B. alle Tschechen bei dem Worte »hora« 
an die blauen Umrisse eines Berges am Horizont unwillkürlich denken 
werden. 

Ist die Frage so gestellt, so wird wohl die Antwort im allge- 
meinen kaum anders als im negativen Sinne zu geben sein. Aller- 
dings wäre der Beweis nicht dadurch erbracht, daß eine befragte Per- 
son den Eindruck, den sie bei dem Aussprechen des gleichen Wortes 
erlebt, auf eine etwas andere Weise beschreiben würde, als es hier 
geschehen ist. Denn es darf doch bei der Beurteilung dieser Sache 
nicht vergessen werden, daß es sich in solchen Fällen niemals um 
die genaue Wiedergabe der unmittelbaren psychischen Gegebenheit 
handelt, die ja in Anbetracht dessen, daß wir es zunächst nur mit 
einer Stimmung zu tun haben, gar nicht möglich ist. Was hier ge- 
boten wurde, ist vielmehr nur der tastende Versuch, einen verschwom- 
menen Eindruck durch Konzentration zu deutlicher Klarheit zu steigern 
und mit einigem Glück jene Merkmale eines visuellen Bildes zu be- 
stimmen, welche am meisten in der Richtung des psychischen Keimes 
liegen. Es ist also selbstverständlich, daß zwei Menschen mit der- 
selben Impression eines gegebenen Wortes immerhin eine bis zu einem 
gewissen Grade verschiedene Deutung derselben geben könnten. 

Es ist aber des weiteren auch die Annahme nicht ganz von der 
Hand zu weisen, daß selbst bei einer gewissen Abweichung im ur- 
sprünglichen Eindruck der Worte immerhin für die verschiedenen 
Menschen, denen dieselben geläufig sind, ein gemeinsamer Kern der- 
selben vorhanden sein dürfte. Und wäre es bei dem Worte »Berg« 
nichts anderes als das Gefühl männlicher Rauheit, bei dem Worte 
»hora« relativ das einer weiblichen Zartheit, bei dem Worte »hegy« 
die Stimmung einer weichen Nachgiebigkeit. Hat es doch sicherlich 
mit dem Erleben einer Sprache eine ähnliche Bewandtnis, wie mit dem 
Erfassen eines musikalischen Wertes. Auch hier ist es kaum abzu- 
sehen, wie groß die Verschiedenheit der Impression sein mag, welche 
bei verschiedenen Personen etwa im Anhören einer Beethoven-Sonate 
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vorhanden sein dürfte. Ein jeder tritt hier mit einer speziellen Gemüts- 
veranlagung und nicht zum mindesten mit der ganzen Fülle seiner 
individuellen Vergangenheit an das Kunstwerk heran. Es werden dem- 
entsprechend die Eindrücke, die es in ihm erweckt, kaum in jeder 
Hinsicht denen seines Nachbars gleichen, schon deswegen nicht, weil 
sich die primäre Regung, selbst wenn sie ganz dieselbe sein sollte, 
sofort mit den andern in seiner Seele harrenden Gefühlen mischt. Noch 
verschiedener werden die Vorstellungen sein, mit denen ein jeder seinen 
Erinnerungen entsprechend die Emotion begleitet. Und doch gibt es 
hier zweifellos einen gewissen Grundstock gemeinsamen Erlebens, mit 
welchem der Künstler rechnet, ja sogar rechnen muß, wofern er über- 
haupt verstanden werden will. 

Nun ist allerdings der musikalische Klang viel präziser als das 
mehr oder weniger einem Geräusch gleichkommende sprachliche Wort 
Auch wird die Stimmung, auf welche das Kunstwerk abzielt, durch 
eine ganze Reihe aufeinander folgender Formen vorbereitet und wechsel- 
seitig bestimmt. Anderseits ist es auf Grund psychoanalytischer For- 
schungsergebnisse zur Genüge bekannt, wie sehr in das Erleben des 
Wortklangs, ja selbst der einzelnen Bestandteile desselben, unwillkür- 
lich die individuelle Vergangenheit mit herein spielt. Dafür ist aber 
die Impression desselben durch die allgemein gültige Beschaffenheit 
des ihm entsprechenden Begriffes um so stärker bestimmt und es 
wäre also die Annahme nicht so unbegründet, daß das sprachliche 
Wort, abgesehen von jenen Beziehungen inhaltlicher und formeller Art 
zu anderen Ausdrücken desselben Idioms, an und für sich durch seinen 
Lautgehalt allein einen gewissen gleichbleibenden Eindruck in ver- 
schiedenen Gemütern auszuüben vermag. 

Immerhin ist aber der Boden, auf dem wir uns hier bewegen, 
derart unsicher und durch einschlägige Experimente so wenig bear- 
beitet, daß wir es kaum wagen dürfen, auf denselben irgend welche 
Schlüsse, die für unser Thema von einiger Tragweite sein könnten, 
zu bauen. Wir ziehen es vielmehr vor, schlankweg zuzugeben, daß 
im allgemeinen der Inhalt der Impression, die verschiedene Menschen 
trotz gleicher Kenntnis einer Sprache bei demselben Worte erleben, 
recht verschieden sein mag. 

Indessen hat die berührte Frage für die Lösung der Aufgabe, 
welche wir uns gestellt haben, so gut wie gar keine Bedeutung. Es 
braucht uns ja gar nicht darauf anzukommen, ob etwa die Impression 
des Wortes »Berg« bei allen Deutschen dieselbe ist, wie sie im obigen 
beschrieben worden ist. Für unseren Zweck würde es vollständig 
genügen, wenn es sichergestellt, oder zum wenigsten wahrscheinlich 
gemacht wäre, daß mehr oder weniger ein jeder Mensch, der mit der 
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deutschen Sprache vertraut ist, irgend eine Impression des bloßen 
Wortklangs überhaupt hat und daß für ihn auf dem Wege der be- 
sagten »Verschmelzung« der zugehörige Begriff in irgend einer Weise 
zum Ausdruck gelangt. Dies aber wäre jene zweite Form der Pro- 
blemstellung, welche die allgemeine Frage enthält: inwieweit das hier 
beigebrachte Erfahrungsmaterial den Anspruch auf allgemeine Bedeu- 
tung erheben darf. 

Zunächst eine rein methodologische Bemerkung: ein skeptisches 
Verhalten gegenüber dem naheliegenden Gedanken, daß die Ent- 
scheidung über diese Dinge einzig und allein von dem Ergebnis 
einer reichlichen Umfrage zu erwarten sei, welches mit Rücksicht auf 
unsere Behauptungen kaum anders als negativ ausfallen dürfte. Ist es 
denn wahrscheinlich, daß zumal der Mann des praktischen Lebens, 
der die Dinge bloß auf den Wert hin ansieht, den sie für sein 
Fortkommen haben, etwa jene Wortmalereien, wie sie hier ver- 
sucht worden sind, als eine Angelegenheit seines eigenen Bewußt- 
seins betrachten wird? Es mag vorläufig die Frage nach dem Mehr 
oder Weniger des in Rede stehenden Phänomens je nach Charakter- 
veranlagung und Vertrautheit mit der Sprache noch nicht verhandelt 
werden. Abgesehen davon wurde aber bereits im Vorhergehenden 
darauf aufmerksam gemacht, mit welcher Vorsicht die Aussagen 
verschiedener Menschen über dasselbe aufzufassen sind. Dort hat 
sich’s allerdings in erster Linie um das richtige Beschreiben von 
Vorgängen gehandelt, welche bereits dem reflektierenden Bewußtsein, 
wenn auch verschwommen, so doch immerhin als ein abgegrenztes, 
bestimmtes Etwas gegenwärtig sind. Hier aber wäre hinzuzufügen, 
daß selbst das Bemerken der an dem Wortklang haftenden Impression 
samt der damit zusammenhängenden Eigentümlichkeit der » Verschmel- 
zung« nicht unter allen Umständen eine selbstverständliche Sache sein 
kann. Hat es doch auch sonst in der Psychologie mit der Erforschung 
des Innenlebens auf dem Wege der Selbstbeobachtung die gleiche Be- 
wandtnis, zumal wo es sich darum handelt, ein einzelnes Moment in 
einem ganzen Komplex psychischen Geschehens als eine relativ 
selbständige Gegebenheit zu finden und von verschiedenen Faktoren 
anderer Herkunft zu trennen. Bei der Feststellung der obigen Phäno- 
mene fällt aber diese Tatsache ganz besonders ins Gewicht. Denn bei 
dem Gebrauch der Worte ist unsere Aufmerksamkeit so sehr auf den 
durch sie bezeichneten Gegenstand gerichtet, daß wir es für gewöhn- 
lich gar nicht bemerken, inwieweit eine spezielle Betonung der erschei- 
nenden Form und jenes Gefühl eines unmittelbaren Ergreifens der- 
selben durch die Impression des Wortklangs mit bedingt ist. Erst 
die psychologisierende Einstellung auf den Vorgang, jenes willkürliche 
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Unterbrechen desselben mit unmittelbar nachfolgender Erinnerung, jene 
tastende, abwechselnd gerichtete Konzentration auf seine einzelnen 
Momente und nicht zum mindesten die vergleichende Prüfung einer 
und derselben Vorstellung unter dem Einfluß verschiedener sprach- 
lichen Bezeichnungen, vermag uns darüber einige Klarheit zu ver- 
schaffen. Darum aber kann auch die Aussage eines beliebigen Men- 
schen über das Vorhandensein oder Nichtvorhandensein der besagten 
Erscheinungen in seiner eigenen Seele keine befriedigende Entscheidung 
herbeiführen. Denn etwas erleben und die Fähigkeit besitzen, über 
die Art des Erlebnisses richtige Beobachtungen anzustellen, sind zwei 
verschiedene Sachen. 

Um aber auch im positiven Sinne die Behauptung zu stützen, daß 
dem hier beigebrachten Erfahrungsmaterial, wenn nicht schon dem 
besonderen Inhalte nach, so doch mit Rücksicht auf die ihm zugrunde- 
liegende Funktion mehr als eine rein individuelle Bedeutung zukommen 
dürfte, mag nunmehr auf zwei Tatsachen hingewiesen werden, deren 
Verständnis unter diesem Gesichtspunkt nahegerückt wird. 

In erster Linie ist es die abergläubische Furcht der Primitiven vor 
gewissen Ausdrücken und der Glaube an die magische Bedeutung der 
Worte in den Zaubersystemen verschiedenster Art. Bekannt ist zumal 
die so komplizierte Buchstabenmystik der Kabbäla. Das Buch Jezirah 
betrachtet »die Buchstaben, die Elemente des göttlichen Wortes, die 
in der Luft eingezeichnet seien auf der Grenze der intellektuellen und 
der physischen Welt, als die Basis der Weltseele und der gesamten 
Schöpfung« (Überweg-Heinze, Gesch. d. Phil. II. 261. 9. Aufl). Und 
vielleicht gehört gerade in diesen Zusammenhang auch der Glaube so 
vieler Völker, daß ihnen ihre Sprache von den Göttern geschenkt 
worden sei. Denn in allen diesen Beispielen drängt sich die Tatsache 
eines Erlebnisses vor, als ob es mit dem Zusammenhang zwischen 
Objekt und Wort eine ganz besondere Bewandtnis hätte. Mit Hilfe 
des Ausdrucks dringt man in das Wesen des Gegenstandes, man 
kann ihn mit demselben fast physisch ergreifen, ja es erweckt geradezu 
den Eindruck, als ob jener selbst aus dem Innern des Wortes heraus- 
wachsen würde, sobald dieses mit dem entsprechenden Nachdruck 
vorgebracht wird. 

Zu diesen Merkwürdigkeiten ethnologischer Art kommt aber als 
Zweites die Eigenart des sprachlichen Denkens hinzu, daß sich das- 
selbe im allgemeinen, wenigstens stellenweise, ohne Zuhilfenahme der 
Vorstellungen, bloß in der Beziehung der Worte zueinander abzuspielen 
pflegt. Es ist aber kaum verständlich, wie der bloße Ausdruck für 
eine Vorstellung oder einen Begriff einstehen könnte, wenn in ihm 
nicht beides auf irgend eine Weise unmittelbar enthalten wäre. Aller- 
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dings: man könnte diesen Schluß ohne weiteres gelten lassen und 
sich trotzdem darüber wundern, wie sich denn gerade jenes farblose 
Denken in Worten mit den Ausführungen vertrage, welche über die 
plastischen Tendenzen der Lautform hier gemacht worden sind. In- 
dessen ist dieser Widerspruch nur ein scheinbarer. Denn nicht die 
Bilder waren es, auf die es ankam, sondern die Tatsache, daß es zwi- 
schen ihnen und dem Wortklang ein Verhältnis der gegenseitigen 
Anpassung gibt, gleichgültig, ob sie nun in dieser oder in jener Leb- 
haftigkeit von der Phantasie bereitgestellt werden. Und so interessierte 
uns in letzter Hinsicht jene gemeinsame Impression, welche die beiden 
Pole des Visuellen und Motorisch-Akustischen verbindet und sogar 
den abstrakten Begriff in die Artikulation seines sprachlichen Ausdrucks 
hineinzulegen vermag. So denken wir also vielfach in Worten, wobei 
unser Bewußtsein nur sporadisch von den Bildern der durch sie be- 
zeichneten Gegenstände erleuchtet wird, während uns dieselben trotz- 
dem gewissermaßen in einer abgekürzten Form gegenwärtig sind. 

Es erübrigt nunmehr, zum Schluß die Frage zu erörtern, ob und 
inwieweit es ein stärkeres oder schwächeres Hervortreten des in Rede 
stehenden Phänomens bei verschiedenen Menschen gibt, indem dabei 
einerseits auf einen Unterschied in der Begabung oder im Tempera- 
mente zu achten wäre, anderseits auf die Ungleichheit in der Beherr- 
schung der Sprache selbst. 

Was nun den ersten Punkt anbelangt, so scheint es ganz über- 
flüssig, darüber ausführlich zu verhandeln. Es liegt außerordentlich 
nahe, daß der dichterisch veranlagte Mensch die Worte ganz anders 
fühlen wird, als der praktisch gerichtete Mann des Erwerbes: obzwar 
wir nicht anstehen, zu behaupten, daß wenigstens eine Verschmelzung 
flüchtigster Art, auch wenn sie noch so sehr des repräsentativen 
Schmuckwerks entbehrt, das eine lebhafte Phantasie zu erschaffen ver- 
mag, überall dort vorhanden sein muß, wo eine Sprache mit Geläufig- 
keit gebraucht werden soll. 

Wie steht es aber nun mit der Gruppe derjenigen, welche ein 
Idiom nur mangelhaft beherrschen, oder denen sogar ein jedes einzelne 
Wort erst übersetzt werden muß, wenn es nicht schon drittens nach 
dem bloßen Klang zu ihrer ästhetischen Beurteilung gelangt? Es kann 
wohl kaum einem Zweifel unterliegen, daß unter solchen Umständen 
von dem Empfinden jener Innigkeit, welche aus der organischen Ein- 
heit von Begriff, Vorstellung und lautlicher Form dem Kenner erwächst, 
auch nicht im mindesten die Rede sein kann. Denn um zu dieser 
Stufe des sprachlichen Fühlens nur halbwegs zu gelangen, bedarf es 
immerhin einer gewissen Zeit, deren Ausmaß niemals allzu gering, 
wenn auch nach Talent und poetischer Begabung des Einzelnen mehr 
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oder weniger verschieden sein wird. Wer eine fremde Sprache lernt 
und sich dabei zu beobachten versteht, wird die Phase jenes innigen 
Verstehens, welche sich nach Eintritt des besagten Prozesses einstellt, 
von der vorhergehenden gut unterscheiden können. Begriff und Wort 
stehen zunächst getrennt nebeneinander. Mit Hilfe verschiedener Mittel, 
die mit deren gegenseitiger Beziehung wenig oder gar nichts zu tun 
haben, muß eines an das andere assoziiert werden. Wer etwa nach 
einer Grammatik lernt, wird mitunter sogar sein Lokalgedächtnis be- 
nützen und sich jedesmal die Blattseite vergegenwärtigen, auf welcher 
der betreffende Ausdruck geschrieben steht. Auch wird er im Anfang 
kaum umhin können, sich denselben stets in Verbindung mit der ihm 
bekannten Bezeichnung der jeweiligen Unterrichtssprache ins Bewußt- 
sein zu rufen. Erst nach einiger Zeit tritt jene Wandlung ein, wo 
Begriff und Wort zu einem einzigen Erlebnisinhalt verschmelzen, wo 
jene Hilfsassoziationen ihre Bedeutung verlieren und dem Vergessen 
schadlos preisgegeben werden können. Es geschieht oft geradezu 
plötzlich, mitunter im Anschluß an ein Gespräch, in welchem der rich- 
tige Gebrauch des betreffenden Wortes zum ersten Male fließend von- 
statten ging. Nunmehr wird seine Beherrschung eine organische. Und 
dies ist zugleich der Moment, wo dieser fremde Ausdruck in bisher 
ungeahnten Farben zu leuchten beginnt. Die Gegenstände werden 
durch ihn unmittelbar erfaßt, er gewinnt eine stimmungsvolle Tiefe 
und wächst von Zeit zu Zeit immer enger ans Herz, wofern nicht 
Motive einer aus anderen Quellen genährten Antipathie hindernd da- 
zwischen stehen. 

Man erwäge nun das Ausmaß dieser Durchdringung bei einem 
Menschen, der sich vielleicht sein Leben lang nur einer einzigen Sprache 
bedient, dem sie unzähligemale in Lust und Leid zur Vermittlerin 
seiner tiefsten Interessen wurde und als erlösende Form seiner Seele 
Beruhigung bot. Dann wird man es auch verständlich finden, daß 
sich ein solcher Mensch mit einem anderen, bei dem alle diese Um- 
stände nicht vorhanden sind, über die Schönheit und Innigkeit der 
fraglichen Sprache kaum jemals restlos einigen wird. 

Indem wir nun die Ergebnisse der vorliegenden Betrachtung im 
ganzen überblicken, können wir also zusammenfassend sagen, daß der 
oft so auffallende Widerspruch zwischen den verschiedenen landläufigen 
Urteilen über den ästhetischen Wert einer Sprache darauf zurückgeführt 
werden muß, daß bei deren Würdigung in der Regel auf Merkmale 
gesehen wird, deren Auftreten stets von subjektiven Bedingungen ab- 
hängig ist. Drei solcher Merkmale glaubten wir als besonders maß- 
gebend in dieser Hinsicht hervorheben zu müssen: die gefällige, leicht 
zu handhabende Form von Wort und syntaktischer Beziehung, dann 
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die »Sphäre« des Ausdrucks und schließlich die organische Verschmel- 
zung desselben mit dem ihm zugehörigen Begriff, beziehungsweise 
der Vorstellung eines bestimmten Gegenstandes, auf welchen derselbe 
angewendet wird. Für das Auftauchen dieser Merkmale im Bewußt- 
sein des Beurteilers schienen uns wiederum in der Hauptsache drei 
Formen subjektiver Bedingung der Reihe nach bestimmend zu sein: 
die Übung im Sprechen und im Hören des zu würdigenden Idioms, 
die Fülle daneben laufender Erlebnisse verschiedenster Art beim Er- 
lernen und Gebrauch desselben, dann die intuitive, mehr oder weniger 
künstlerisch produktive Versenkung in seine Eigenart. 

Was nun die Frage nach der Verwendbarkeit der genannten Kri- 
terien zum Zwecke einer objektiven, also über die persönliche Willkür 
des Einzelnen hinaus liegenden Würdigung einer Sprache in ästhe- 
tischer Hinsicht anbelangt, haben wir es im Verlaufe unserer Äusein- 
andersetzungen vermieden, darüber ein abschließendes Urteil zu fällen. 
Zwar neigten wir, und dies wohl mit Recht, zu der Auffassung, daß 
demjenigen, der eine Sprache gründlich beherrscht, die größere Kom- 
petenz in Sachen der Beurteilung ihrer Schönheit zuzuerkennen ist. 
Immerhin wäre es kaum verzeihlich, wenn wir verkennen wollten, daß 
auch auf der anderen Seite eine gewisse Gefahr besteht, den tatsäch- 
lichen Verhältnissen aus Gründen einer bloß individuellen Einstellung 
auf das fragliche Objekt nicht gerecht zu werden. Denn während 
der eine als Kritiker das ihm gesetzte Ziel überhaupt nicht erreicht, 
schießt der andere, dem eine Sprache bereits in Fleisch und Blut über- 
gegangen ist, nur allzu leicht über dasselbe hinaus. Es ist ja so 
schwer, eine Grenze zu ziehen zwischen den ästhetischen Werten, 
welche durch die Formen einer Sprache wirklich fundiert sind, und 
jenen Gebilden der Einbildungskraft, die der Einzelne je nach der Größe 
seiner poetischen Begabung in sie hineinzulegen vermag. Liegen doch 
selbst auf dem Gebiete künstlerischer Schöpfung im engeren Sinne die 
Verhältnisse ganz ähnlich. Zunächst ist es richtig, daß etwa Werken 
der Poesie, die einer bisher ungewohnten Richtung angehören, die ge- 
bührende Anerkennung mitunter nur deswegen versagt wird, weil man 
sich nicht dazu bequemen will, dieselben aus ihrer eigenen Tendenz 
heraus zu verstehen und sie nicht mit dem Maßstab des bisherigen 
Geschmacks zu messen. Immerhin sehen wir auch auf der anderen 
Seite oft genug, daß selbst ein guter Kenner ein dichterisches Produkt, 
welches er von Jugend auf kennt und welches irgend eine, vielleicht 
bloß biographische Bedeutung für seine eigene seelische Entwicklung 
besitzt, in ästhetischer Hinsicht bei weitem überschätzt. Hier ist es 
sicherlich die Fülle der durch die Phantasie bereitgestellten Zutaten, 
eine für das betreffende Kunstwerk vorteilhafte Verschiebung der Auf- 
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merksamkeit auf einzelne Teile desselben und ein willkürliches Hinein- 
denken von Beziehungen, was zur Verkennung des tatsächlichen Wertes 
jenes Kunstwerks führt. Nun ist aber, wie aus dem obigen zu ersehen 
war, einer solchen Betätigung in Sachen der Sprache kaum eine Schranke 
gesetzt, deren übermäßige Erweiterung sich um so mehr der eigenen 
Kritik entzieht, als sich ein solcher Prozeß in den meisten Fällen nur 
allmählich, fast möchten wir sagen, in schleichender Weise vollzieht. 

Dazu kommt, daß wir es dort, wo wir eine Sprache im allgemeinen 
kritisieren, im Grunde mit einer bedeutenden Abstraktion zu tun haben, 
da wir in einem solchen Falle nicht nur von jedem konkreten, bis in 
alle Einzelheiten bestimmten Werk sprachlicher Darstellung absehen 
müssen, sondern auch von der speziellen Art, wie sich der oder jener 
besondere Mensch, vielleicht ein bestimmter Autor in ihr auszudrücken 
pflegt. Das letztere wäre ein individueller Stil, der wiederum der 
Stilrichtung einer gewissen Zeit mehr oder weniger angepaßt sein wird. 
Wir betrachten etwa die Schreibweise des Klassizismus, der Romantik 
und so fort. Gilt es nun, alle diese Unterschiede mit Rücksicht auf 
die gestellte Aufgabe zu unterdrücken, so bleibt allerdings noch immer- 
hin für die ästhetische Würdigung einer Sprache jener Gesichtspunkt 
erhalten, welcher dort, wo Kunstwerk und Stil zum Objekte der Be- 
trachtung wird, im allgemeinen für maßgebend gehalten zu werden 
pflegt und in der Frage nach der geahnten Einheit in einem mannig- 
faltigen Ganzen besteht. Sollte es denn nicht erlaubt sein, in der 
Sprache selbst und als solcher einen Stil des Ausdrucks im weitesten 
Umfang zu erblicken, somit eine bestimmte Verbindungsweise gewisser 
Formen, deren ästhetischer Wert in jedem besonderen Falle bald stärker, 
bald schwächer in die Erscheinung tritt? Dann wäre aber auch hier 
danach zu forschen, ob alle Teile im gesamten Bau einer Sprache, alle 
syntaktischen Eigentümlichkeiten derselben, sowie die gebräuchlichen 
Wendungen ihrer Phraseologie, nach einem bleibenden Prinzip aufein- 
ander abgestimmt sind. Allein wie schwierig ist diese Aufgabe, zumal 
im Hinblick auf die eben erwähnte Forderung allgemeinster Abstrak- 
tion, deren schwankende Grenze wiederum das Hineinspielen persön- 
licher Motive kaum zu verhindern vermag. 

Zu diesen Komplikationen gesellt sich noch eine dritte, die aus 
dem Umstande erwächst, daß auch darauf zu achten wäre, wie viel 
eine Sprache an Reizen der Schönheit gewissermaßen im Keime ent- 
hält, was insbesondere dort von Bedeutung sein wird, wo sie in 
den allgemeinen Wettbewerb kultureller Werte erst vor relativ kurzer 
Zeit eingetreten ist. Scheint es doch, daß hier die Verhältnisse ganz 
ähnlich liegen, wie bei der Beurteilung von Schöpfungen rein indi- 
vidueller Art. Hier wird unter Umständen der Kenner die ersten 
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Skizzen eines jugendlichen Künstlers außerordentlich schätzen, und 
zwar nicht etwa bloß wegen der günstigen Prognose, welche die Arbeit 
für spätere Leistungen bietet, sondern aus dem Grunde, weil in dem 
bereits tatsächlich Vorhandenen ein Zug tiefer Empfindung, eine geist- 
reiche Konzeption in die Erscheinung tritt, obschon verdeckt durch 
Mängel rein technischer Art und leicht übersehen von solchen, die 
sich von der oberflächlichen Glätte schulmäßiger Durchführung nur 
allzu sehr verblenden lassen. So könnte also auch der Reiz einer 
Sprache bisher im Verborgenen liegen, weil dieselbe noch nicht das 
Glück hatte, das Genie eines Dichters zu finden, der es verstanden 
hätte, den ganzen Schatz ihrer Vorzüge zu heben und durch ent- 
sprechende Bearbeitung ins rechte Licht zu setzen. Indessen ist es 
naheliegend, daß auch dies ein Punkt ist, der im gegebenen Falle auf 
seiten des Kritikers eine bedeutende Vorsicht in der Verwertung des 
unmittelbaren Eindrucks erfordert, wenn nicht bei der Einschätzung 
der betreffenden Sprache nicht nur im negativen, sondern auch im 
positiven Sinne das richtige Maß überschritten werden soll. 

Es wäre überflüssig, die Liste dieser Schwierigkeiten durch Auf- 
zählung anderer noch zu vermehren. Es genügt, wenn aus dem bis- 
herigen bereits ersichtlich ist, daß eine gründliche Auseinandersetzung 
mit den Prinzipien der Ästhetik erforderlich wäre, sobald es darauf 
ankäme, eine zuverlässige Perspektive für die tatsächlichen Verhältnisse 
auf dem Gebiete sprachlicher Schönheit zu gewinnen. Dies liegt nun 
allerdings nicht in der Gewohnheit der großen Menge und überschreitet 
insofern auch den Rahmen unserer Betrachtung, als in derselben bloß 
die Absicht verfolgt wurde, die psychologischen Motive aufzuzeigen, 
welche für jene oberflächliche Kritik, wie sie in landläufiger Weise 
sowohl an der eigenen, als auch an einer fremden Sprache ausgeübt 
wird, bestimmend sein dürften. 

Immerhin will es uns scheinen, daß selbst die zufällige Wahrheit 
kaum jemals auf seiten derjenigen sein wird, die sich herauszunehmen 
pflegen, über die Sprache einer ganzen Nation zu spotten oder sich 
mit einer abwehrenden Handbewegung über ihren Wert hinwegzu- 
setzen. Gewiß wird man nicht in Abrede stellen können, daß es Unter- 
schiede hinsichtlich der Schönheit verschiedener Sprachen gibt, wie 
denn auch von einer absoluten Vollkommenheit auf diesem Felde natür- 
licher Erscheinungen niemals die Rede sein kann. Dafür zeugt schon 
die Tatsache, daß auch an den hervorragendsten Kultursprachen noch 
in später Zeit ihrer Entwicklung gebessert und geschliffen werden 
muß, insofern sie vielfach mit fremden, nicht assimilierten Elementen 
untermischt sind, mit Worten und Wendungen, welche nicht in ihrem 
eigenen Geiste liegen und ihr einheitliches Gepräge stören. Aber diese 
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Unzulänglichkeiten sind doch zumeist nur oberflächlicher Art, betreffen 
nicht den eigentlichen Grundbestand einer Sprache. Ist doch diese, 
von künstlichen Schöpfungen neuerer Zeit abgesehen, die nicht in 
diesen Zusammenhang gehören, stets ein Produkt des sozialen Geistes, 
an dem bereits seit Jahrhunderten gearbeitet worden ist und wo die 
natürliche Auslese allein, der Kampf ums Dasein der Formen unter- 
einander, die Physiognomie des Ganzen in scharfen Zügen zur Klar- 
heit gebracht hat. Wie die Artgebilde lebendig organischer Natur 
treten uns die verschiedenen Idiome entgegen. Ist es schon stets 
eine mißliche Sache, darüber zu streiten, ob der Hund oder die Katze 
das schönere Tier sei, so wäre es doch vollends verfehlt, bei irgend 
einem Lebewesen, wofern es nur der normalen Beschaffenheit seiner 
Rasse entspricht, den Wohllaut körperlicher Form in prinzipielle Ab- 
rede zu stellen. Überall stimmen die einzelnen Teile des gesamten 
Organismus im Sinne einer gewissen Tendenz zueinander und ein 
jedes Tier besitzt seine eigene Schönheit. 

Abgesehen davon läßt sich aber behaupten, daß jenes extreme 
Verhalten der Geringschätzung gegenüber einer fremden Sprache ein 
bedenkliches Zeichen mangelnden Herzens ist oder zum wenigsten das 
einer bedeutenden Einschränkung des geistigen Horizontes, schwacher 
Kombinationsfähigkeit und ärmlicher Imagination fremden Fühlens und 
Hoffens, sobald sich dasselbe außerhalb des Rahmens der eigenen 
Volksgenossenschaft bewegt. Auch hier wäre zu bedenken, daß es 
mit der Entstehung einer natürlichen Sprache eine gesellschaftliche 
Bewandtnis hat, daß sie mit nichten ein Produkt des spekulierenden 
Verstandes ist, das ein Gelehrter in behaglicher Studierstube bei ticken- 
der Wanduhr und blauem Tabaksqualm an seinem Schreibtisch ent- 
warf. Tausende und aber Tausende von Menschen in langen Generatio- 
nen, deren Kette sich in grauer Vorzeit verliert, haben an ihr im bunten 
Wechselspiel sozialen Daseins geschaffen. Alles, was diese Unzähl- 
baren erlebten, liegt als eine Welt formender Ideen ihrem Werden zu- 
grunde. Wanderungen durch die Steppe, das Rauschen des Urwalds, 
Freuden der Jagd, peitschende Lust in tollen Orgien verklingender 
Jahresfeste, höhnende Wut blutigen Kampfgetümmels, Hungersnot, 
Todesangst und bis zur Ekstase gesteigertes Ringen nach dem Geheim- 
nis einer unsichtbaren Welt. Dann, unter günstigen Umständen, Epo- 
chen zarten Fühlens, strengen Wollens und tiefen Nachdenkens über 
das Leben selbst und die Dinge seiner Umgebung. Diese unermeB- 
liche Fülle von Lust und Leid und seelischem Geschehen jedweder Art 
drängt sich unablässig seit unabsehbarer Zeit langsam sickernd durch 
die engen Pforten lautlicher Artikulation, wobei es die Sprache schafft, 
wandelt und in stets erneuter Anpassung an die Bedürfnisse des täg- 
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lichen Daseins klärt. So ist ein jedes Wort, ja eine jede Silbe in ihm 
gewissermaßen mit Herzblut getränkt und legt Zeugnis ab von der 
tragischen Sehnsucht des menschlichen Geistes nach Befreiung vom 
Chaos durch die Einheit der Form. 

Wem aber dieser Hinweis auf die schaffende Tätigkeit der großen 
Menge nicht genügt, wer in vornehmer Abkehr jenen Erlebnissen un- 
gezählter Menschen, von denen allerdings ein jeder für sich allein nur 
ein geringes Scherflein zum Aufbau der Sprache beigetragen hat, kein 
sonderliches Interesse entgegenbringen kann, dem mag der Gedanke 
an die wenigen großen Geister genügen, die sicherlich in einem jeden 
Volk zu irgend einer Zeit aufgetreten sind und in dessen Sprache 
gefühlt und gedacht haben, gleichgültig, ob nun die Geschichte darüber 
zu berichten weiß oder nicht. Es kann sein, daß in dem Moment, 
wo du eine Sprache verlachst, irgendwo in der Welt eine tiefe Seele 
nach innerer Klarheit ringt, vielleicht in namenloser Angst, vielleicht 
am Rande jenes Erlebens, wo nach Zusammenbruch jedweder irdischen 
Hoffnung wie im leuchtenden Wetterstrahl sich der Abgrund der Gott- 
heit öffnet und daß sie in dem Ausdruck derselben Worte, welche 
dir häßlich, roh und verschroben erscheinen, die heiß ersehnte Beruhi- 
gung findet. Es gibt triftige Gründe genug, eine jede Sprache mit 
Ehrfurcht zu behandeln. 


Bemerkungen. 


Die ästhetische Geltung. 


Eine kritische Untersuchung. 
Von 
Gustav Ichheiser. 


1. 

Es ist seit jeher das Schicksal der Ästhetik gewesen, mit der Logik und deren 
Aufgaben und Problemen — verwechselt zu werden. Auch Kants mächtiger Versuch, 
die ästhetische Sphäre als eine gesonderte zu erweisen, sie von der logischen so- 
wohl wie der ethischen abzugrenzen, scheiterte; denn durch die Einführung des Be- 
griffs »Zweckmäßigkeit ohne Zweck«, womit diejenigen Inhalte als ästhetisch aner- 
kannt wurden, welche sich der logischen Gestaltung überhaupt, dem begrifflichen 
Stiften der Einheit in der Mannigfaltigkeit, durch ihre formale Gegebenheitsweise 
gefügig erweisen, mit diesem Begriff also wurde die Logisierung des Ästhetischen 
in verschleierter Form wieder eingeführt. Die Schönheit blieb zuletzt die unklar und 
verworten, sinnlich vorausgenommene Wahrheit. Kant ist somit nicht der Zerstörer, 
sondern der Vollender der rationalistischen Ästhetik: die bei Baumgarten und Sulzer 
schlummernden Gedanken erklingen in der Kritik der Urteilskraft zum vollen Be- 
wußtsein erwacht, durch die transzendentale Methode unermeßBlich tiefer begründet, 
durch die englische psychologische Ästhetik bereichert, in einer mächtig systema- 
tischen Symphonie. 

Diesem verhängnisvollen Schicksal der Ästhetik geschichtlich nachzuspüren und 
seine Motive erkenntnispsychologisch zu begreifen zu suchen, ist nicht die Aufgabe 
vorliegender Abhandlung. Was wir vielmehr beabsichtigen, ist, uns unter einem be- 
stimmten, festumgrenzten Gesichtspunkt mit einer Anschauung auseinanderzusetzen, 
die in der Ästhetik der Gegenwart so verbreitet ist, daß man sie wohl — so ge- 
fährlich auch solche Schlagworte sein mögen — als die »herrschende« zu bezeich- 
nen hat. 

Unter den verschiedenen prinzipiellen Problemen die das Interesse der wissen- 
schaftlichen Ästhetik der Gegenwart beherrschen gibt es wohl wenige, die an Ge- 
wicht mit jenem Fragenkomplex sich messen könnten, den man unter dem Namen 
Objektivismus oder Subjektivismus zusammenzufassen pflegt. Und wiederum, wie 
bereits oben angedeutet, wird es nicht unsere Aufgabe sein, diese Probleme in ihrer 
ganzen Breite aufzurollen, so reizvoll und belehrend solches Unternehmen auch wäre. 
Vielmehr greifen wir, unserer Absicht gemäß, nur eine einzelne Frage heraus, die 
uns aus noch auseinanderzusetzenden Gründen besonders wesentlich erscheint: wir 
suchen über das Geltungsproblem ästhetischer Gebilde ins klare zu kommen. Dabei 
sind unsere diesbezüglichen Erwägungen von vornherein von der Absicht geleitet, 
den Nachweis zu erbringen, daß in der Geltungsfrage der Objektivismus in keiner 
Weise im Rechte sein kann, und daß wir es hier wieder einmal mit jenem Ver- 
hängnis der Ästhetik zu tun haben, von der an Durchbildung und Solidität so un- 
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gleich glücklicheren Schwesterwissenschaft, der Logik, geblendet und verführt zu 
werden. Denn es bedarf keines übermäßigen Scharfsinns, um zu bemerken, daß 
der ästhetische Objektivismus (schon sogar historisch) in vielem eine Parallelerschei- 
nung zur antipsychologistischen Bewegung in der Logik ist und die Gedankengänge 
der letzteren sich selbst nutzbar zu machen unternimmt, ohne zu bemerken, daß in 
beiden Gebieten die Sachlage eine schlechthin unvergleichliche, und wie wir noch 
sehen werden, bis zu einem gewissen Grade sogar entgegengesetzte ist. 

Beschränken wir nun also die Betrachtung der objektivistischen Lehre auf die 
Geltungsfrage, das heißt auf die Frage nach dem Sinn der ästhetischen Gebilde, und 
suchen wir zu einer kurzen Formulierung der diesbezüglichen objektivistischen Auf- 
fassung zu gelangen. Wir glauben die objektivistische Geltungslehre folgendermaßen 
am besten wiedergeben zu können: Wenn uns auch die psychologische Erfahrung 
in unzweideutiger Weise lehrt, daß ästhetische Gebilde, mögen sie auch wie immer 
phänomenologisch charakterisiert werden, erst vom erlebenden Bewußtsein aufgebaut 
werden, freilich in einer vom Kunstwerk vorgeschriebenen Weise, wenn sie also 
auch erst durch das ästhetische Erlebtwerden sich als dasjenige konstituieren, was 
sie eben dem ästhetischen Sinne nach sind, so muß dennoch eine vom Erleben des 
individuellen Bewußtseins unabhängig bestehende, eigengesetzliche Gegenständlich- 
keit anerkannt werden, wenn anders das Ästhetische und die Kunst nicht auf das 
Niveau des sinnlich Angenehmen zurücksinken soll. Oder anders, prägnanter: zwar 
werden ästhetische Gebilde im ästhetischen Erleben erst wirklich, aber sie erhalten 
ihren Sinn und Wert nicht von diesem Erleben her, sondern vielmehr umgekehrt 
dieses von jenem. Nur durch Anerkennung solcher gegenständlichen, seelenunab- 
hängigen »Geltungsquellen« kann der »überpsychologische« Wert des Ästhetischen 
gerechtfertigt werden. 

Es sei hierzu hier gleich bemerkt: Die Parallele dieser Auffassung zur logischen 
Geltung liegt auf der Hand. Denn ebensowohl wie Urteile richtig sind, wenn in 
ihnen ein Sachverhalt zur adäquaten Darstellung gelangt, sollen nunmehr ästhetische 
Gebilde ihre »Richtigkeit« gleichsam der »Darstellung« ästhetischer Sachverhalte ver- 
danken; und wie nun zwar in zahllosen individuellen Bewußtseinen die Urteile ge- 
fällt werden, ihre Geltung aber schlechthin unabhängig ist von dieser psychologischen 
Realisierung, ebenso müßte der Sinn ästhetischer Gebilde als unabhängig von den 
zahllosen individuellen Bewußtseinen bestehend und in einer objektiven Ordnung 
verankert gedacht werden und jene individuellen Bewußtseine verpflichtet sein, das 
Vorgefundene sinngemäß zur Kenntnis zu nehmen. Wir wissen zwar sehr wohl, daß 
manchen Objektivisten diese aufgedeckte Parallele ein wenig unheimlich anmuten 
wird und man nur ungerne ihre Berechtigung anerkennen wird wollen; aber wir 
fragen: Welche andere Bedeutung in Geltungsfragen kann die objektivistische Lehre 
haben, wenn nicht die von uns dargelegte? Oder will man nur mit Worten spielen, 
ohne sich zu irgendwelcher Eindeutigkeit, falls dieselbe verfänglich werden sollte, 
verpflichtet zu fühlen? Dann müßten wir allerdings die Waffen strecken und auf 
jede Kritik verzichten. Denn nichts ist unmöglicher, als die Kritik einer in vieldeutiger 
Wehr schimmernden Lehre, die jeweils die angegriffenen Positionen verleugnen und 
so jedem Angriff ausweichen kann. Doch ist glücklicherweise die Auffassung der 
bedeutendsten Ojektivisten gerade in diesem Punkte so klar und unzweideutig, daß 
wir auf einem unbestrittenen Diskussionsboden zu stehen hoffen. Die Frage daher 
lautet: Ist die Deutung der Geltung ästhetischer Gebilde »vom Gegenstande her« 
berechtigt? Oder anders: Ist die Seele und ihre Forderungen, oder seelenunabhän- 
gige ästhetische Gegenständlichkeit und deren Eigengesetzlichkeit als die letztinstanz- 
liche Wertquelle zu betrachten? — Dieses Problem will gründlich gelöst werden. 
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2. 


Und zwar wollen wir zunächst eine Auffassung zurückweisen, die an sich be- 
rechtigt und sogar unbestreitbar, irrig wird, sobald sie eine die Geltung betreffende 
zu sein beansprucht. Es ist nämlich von objektivistischer Seite gesagt worden, daß 
das Kunstwerk mit eigenen Forderungen ausgestattet an das erlebende Bewußtsein 
herantritt und diesen Forderungen gemäß erfaßt werden will. Sicherlich! Aber ist 
dies überhaupt jemals von jemand bestritten worden? Hat nicht sogar ein Subjek- 
tivist von der extremen Prägung eines Th. Lipps betont, die Kunstwerke müssen, 
als wären sie vom Himmel gefallen, betrachtet werden, womit ja eben ihr »Forde- 
rungscharakter« nur mit anderen Worten umschrieben wird? Von hier aus gesehen 
würde also der Objektivismus etwas behaupten, was noch von niemand bestritten 
wurde und dessen Bestreiten jedes angebbaren Sinnes ermangeln würde: denn, daß 
auf dem Kunstwerk »Sixtinische Madonna« und auf EI Grecos »Ansicht von Toledo« 
sich andere ästhetische Gebilde gründen — wer könnte dies in Frage stellen? Daß 
jedes Werk in einer bestimmten Weise erfaßt werden will, ist so offenkundig, daß 
eine Diskussion hierüber sich erübrigt. Und daß hier überhaupt ernsthafte Kontro- 
versen entstehen konnten, zeugt symptomatisch für die große Unklarheit welche die 
entscheidenden Prinzipienfragen der Ästhetik beherrscht und welche zu tiefst in der 
Nichtunterscheidung der Bedingungen der ästhetischen Gebilde (deren eine das soge- 
nannte Kunstwerk ist), der auf Grund dieser Bedingungen sich aufbauenden sinnvollen 
ästhetischen Gebilde selbst und schließlich der Momente dieser letzteren wurzelt. 
Doch darauf näher einzugehen, hieße den Rahmen vorliegender Betrachtungen gänz- 
lich sprengen. — Es sei uns dennoch gestattet, hierzu folgende Zwischenbemerkung 
einzuschalten: Entweder versteht man unter dem Kunstwerk jene »fordernde« objek- 
tive Bedingung, die mitsamt allen anderen koordinierten und in koordinierter Weise 
tordernden Bedingungen das ästhetische Gebilde begründet — dann kann der Sinn 
des letzteren den ersteren gar nicht entnommen werden, weil jene an sich eine außer- 
ästhetische Angelegenheit bedeuten; oder aber versteht man unter dem Kunstwerk 
das auf Grundlage mannigfacher Bedingungen aufgebaute ästhetische Gebilde selbst 
— dann fordert es gar nichts, sondern ist nur und hat einen Sinn. 

Von dieser Seite kommen wir also an das Geltungsproblem gar nicht heran; 
denn diese Auffassung des Objektivismus, pädagogisch in mancher, nämlich prohibi- 
tiver Hinsicht beherzigenswert, aber ansonst insofern unwesentlich als unbestreitbar 
und unbestritten, berührt unser Problem ganz und gar nicht. Und dennoch ist es 
unzweifelhaft, und dies ließe sich mühelos belegen, daß der Objektivismus eine Sinn-, 
Geltungs-, oder wie man sie auch nennen will, -Lehre zu sein beansprucht, welche 
eben die schaffende oder empfangende Seele als die letzte Wertquelle leugnet, und 
in dieser Leugnung beziehungsweise Behauptung einer höchsten gegenständlichen 
Wertinstanz, seinen eigentlichen, alle Bemühungen leitenden zentralen Lebensnerv 
findet. Hier also und nur hier ist die Auseinandersetzung anzustreben. Denn wir er- 
blicken eben in dieser Sinnauffassung eine Irreleitung durch die Logik, eine Irreleitung, 
welche den Zugang zu dem letzten Wert und Sinn des Ästhetischen und der Kunst 
(zwischen welchen beiden wir hier keine Unterscheidung vornehmen, weil sie für 
unser Problem ohne Bedeutung ist) versperrt und die sogar, zu Ende gedacht, zu 
Konsequenzen führt, die in Widerspruch mit den Tatsachen, die durch sie gedeutet 
werden müßten, gerät. Wir also behaupten dem Objektivismus entgegen: Für die 
ästhetische Sphäre ist die Seele und ihre Instanzen als die höchste Wertquelle an- 
zuerkennen und jeder andere Wertbegründungsversuch strengstens abzulehnen; die 
Furcht des Objektivismus, damit einem entwertenden Relativismus anheimzufallen, 
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weisen wir gleichfalls als sachlich unbegründet ab. Das gilt es nun jetzt zu beweisen. 
Die Entscheidung aber kann hier einzig und allein eine »Sinnanalyse« fällen. 


3. 


Wir wollen in folgender Weise die Betrachtung einleiten: Man nehme an, daß 
es in aller Welt nur eine Melodie gäbe, die ästhetisch sinn- und wertvoll wäre und 
daß alle individuell erfahrbaren Melodien inhaltlich nur eben Reproduktionen jener 
einen »Urmelodie« wären. Und wir fragen nun: diesen Tatbestand, der doch wohl 
der günstigste wäre, den der Objektivismus zur Begründung seiner Auffassung über- 
haupt in Anspruch nehmen könnte, vorausgesetzt — wäre damit die objektivistische 
Geltung erwiesen? Und unsere Antwort lautet: Nein! Denn der Sinn all dieser, 
hier und dort, jetzt und wann immer, erlebbaren Melodien bestünde in keiner Weise 
darin, daß sie jene eine »Urmelodie«e — eine pure, sinnverwirrende Fiktion! — wie 
etwa die vielen Urteile einen Sachverhalt richtig zur Darstellung bringen würden, 
sondern vielmehr darin, daß eine seelische, melodiöse Forderung — wenn man 
diesen Ausdruck gestatten will — gerade in dieser Tongestaltung ihre Erfüllung 
finden würde. Die Einzigkeit aber der Melodie würde wiederum in keiner Weise 
jener weder existierenden, noch auch irgendwie sonst geltenden »Urmelodie« ent- 
stammen, sondern ganz einfach der Einzigkeit und Gleichartigkeit der »melodiösen 
Forderung« in allen individuellen, musikalischen Seelen. Und würde ein böser Geist 
über Nacht alle musikalischen Seelen »umstellen«, so daß das Entsprechungsverhält- 
nis zwischen fordernder Seele und erfüllender Melodie aufgehoben wäre, dann wäre 
ebendamit ihre Geltung rettungslos verschwunden, und sie dennoch als bestehend 
zu behaupten, hieße dann eben nur feststellen, daß es Seelen gab — oder doch geben 
kann —, die die musikalische Erfüllung in jenen nun stummen Gebilden fanden. 

Nehmen wir weiter gleichsinnig an, daß es, wie manche behaupten, im Be- 
reich einzelner Künste gegenständliche Formgesetze gäbe, die feststellbar wären und 
denen die Kunstwerke »gehorchen« müßten, um ästhetische Qualitäten zu erlangen 
— wäre damit die objektivistische Geltung erwiesen? Wiederum: nein! Denn die 
einzelnen Gebilde verdankten doch ihren ästhetischen Sinn und Wert gar nicht diesen 
imaginären »OGesetzen« oder »Normen«, die eine in falscher, weil sinnwidriger, Rich- 
tung sich bewegende Theorie aus jenen Gebilden im nachhinein abstrahieren könnte, 
sondern vielmehr einzig und allein seelisch-ästhetischen Forderungen, die als die 
letzte Geltungsinstanz fungieren würden; so, daß also ästhetische Gebilde tatsächlich 
keineswegs jenen, wie zugegeben sei, formulierbaren, Objektiven Normen, sondern 
allein seelischen Forderungen gehorchen würden. 

Was ergibt sich also daraus, daß gewisse Gestaltnotwendigkeiten tatsächlich 
einer objektiven Bestimmung und Formulierung zugänglich sind? Keineswegs ihre 
Eigengesetzlichkeit, welche seelische Zustimmung beziehungsweise Negierung er- 
zwingt, sondern vielmehr nur dies, daß gewisse seelisch-ästhetische Forderungen in 
dieser und keiner anderen Weise ihre Erfüllung finden. Und es ist eben die Ur- 
sünde jedes Klassizismus — im schlechten Sinne dieses Wortes —, anstatt im leben- 
digen Schöpfertum sinngemäße Formen zu erzeugen, die Form im Entsprechen zwi- 
schen dem individuellen Gebilde und abstrakt-gegenständlichem Gesetz zu erblicken 
und hiedurch den dem schöpferisch-fordernden Erlebnis entstammenden und ihm für 
immer zugewandten Sinn der echten Gestalt völlig zu verkennen. Der Objektivismus 
bedeutet aber eine ungewollte theoretische Sanktionierung dieser Sünde. 

Diese kurzen, aber prinzipiellen und daher durch keine Häufung von Beispielen 
verstärkbaren Erwägungen ergeben also, wie wir glauben, in voller Unzweideutig- 
keit, daß die objektivistische Annahme gegenständlicher ästhetischer Wertquellen, 
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des ihr zugemuteten Sinnes zur Gänze entbehrt, weil der eigene Sinn des Ästhe- 
tischen überhaupt — worauf wir noch zu sprechen kommen werden — ein von dem 
Sinn, der die theoretische Sphäre beherrscht und dem die von uns bekämpfte ästhe- 
tische Geltungsdeutung nachgebildet ist, nicht nur verschiedener, sondern ein ihm 
geradezu entgegengesetzter ist. 

4. 


Aber wir müssen noch einen Schritt weiter gehen. Bisher belehrte uns die Sinn- 
analyse, daß die Annahme objektiver ästhetischer Normen sinnwidrig ist; das heißt: 
die Annahme gegenständlicher Notwendigkeiten, denen ästhetische Gebilde gehor- 
chen müßten, entbehrt jedweder Grundlage, weil das ganze Verhältnis des Forderns 
und des Entsprechens innerhalb der ästhetischen Sphäre sich in einer ganz anderen 
Dimension bewegt und die tatsächliche Auffindbarkeit bestimmter objektiver »Ge- 
setze« nur eine sinnwidrige Formulierung bedeutet, welche die kritische Besinnung 
in die legitime Dimension eben zurückführen muß. Nun aber wollen wir zwecks 
einer grellen Beleuchtung der uns interessierenden Sachlage eine fiktive Annahme 
machen, daß es nämlich solche gegenständliche ästhetische Gesetze, solche gegen- 
ständliche Normen, welche der ästhetischen Gestaltung ihren sinnverleihenden Weg 
oder auch ihr Ziel vorschreiben, gibt, so daß also die ästhetischen Gebilde verpflichtet 
wären, irgendwie jenen vorbildlichen Normen nachzukommen, zu entsprechen. Zwar 
ist diese fiktive Annahme, welche die ästhetische Normierung als »von außen« und 
nicht »von innen« erfolgend präsumiert, wie man, hoffe ich, aus vorhergegangenen Er- 
wägungen ersieht, im tiefsten Grunde ohne Sinn und verdankt den Schein eines solchen 
nur der logischen Analogie, die aber gerade hier jeder sachlichen Grundlage entbehrt; 
wir setzen diese Annahme aber dennoch, weil sie nichtsdestoweniger oder vielmehr ge- 
rade deshalb, unendlich belehrend ist, indem der sinnwidrige Widerspruch so am schärf- 
sten zum Ausdruck gelangt. Und wir fragen nun: Wie soll die Tatsache des künstle- 
rischen Schaffens mit jener Geltungstheorie zum Einklang gebracht werden ? Denn mag 
es auch vielleicht bestreitbar sein, was freilich nicht unsere Ansicht ist, daß der Weg 
zu den ästhetischen Grundproblemen vom Schaffenden und nicht vom Empfangenden 
führt: irgendwie muß doch jede ästhetische Geltungstheorie mit den Tatsachen des 
künstlerischen Schaffens (natürlich auch des Empfangens), bescheiden gesprochen, ver- 
einbar sein. Denn geheimnisvoll zu erklären, die Sphären des Geltens und Seins sind 
von einander schlechthin unabhängig — was im Ethischen sinnvoll sein mag —, hieße 
hier, wo doch die Vereinigung unmittelbar gegeben ist, eine Vogelstraußpolitik zu 
treiben und Probleme, die da sind, durch Augenschließen zu erledigen. Nun können 
wir und brauchen auch nicht glücklicherweise auf die Probleme des künstlerischen 
Schaffens des näheren einzugehen, denn dies eine ist doch von vornherein unbezweifel- 
bar: der große, echte Künsler gestaltet nicht bestimmten, begrifflich gewußten Form- 
gesetzen gemäß — dies gerade ist Epigonentum, Akademismus —, sondern geleitet 
vom schöpferischen Erleben sucht und findet er (zuweilen) jene Form, auf die er 
von innen her gerichtet ist und in der seine schöpferische Einstellung zur bildhaft- 
symbolischen Erfüllung gelangt. Alles echte künstlerische Schaffen bedeutet ein ringen- 
des Suchen nach jenen Gestalten, auf die die künstlerisch-schöpferische Seele ge- 
richtet ist. Mag das Suchen und Finden noch so sehr von Reflexionen, von intellek- 
tuellen Erwägungen, vom überlegenden Wählen begünstigt, zuweilen auch gelähmt 
sein: Sinn und Richtung entstammt der Zielstrebigkeit des Erlebens, nicht der Erkennt- 
nis einer begrifflichen Norm; und ob nun im nachhinein das Ergebnis auf eine gegen- 
ständliche Formel gebracht werden kann oder nicht, ist natürlich gänzlich irrelevant. 

Wie nun diese Sachlage mit dem objektivistischen Postulat des Bestehens seelen- 
unabhängig-eigengesetzlicher Normen, in denen, in letzter Instanz, der ästhetische 
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Wert verankert werden muß, versöhnen? Ich gestehe, hier keine Möglichkeit zu 
sehen. Denn etwa die Überzeugung aussprechen, daß das Genie im Akte der Inspi- 
ration unbewußt die normierenden »Ideen« »schaut«, diese befruchtend geschauten 
Ideen sich im Unbewußten in zielstrebige Erlebniskeime verwandeln, aus denen 
zuletzt die abbildliche Gestalt hervorwächst — denn nur in dieser unheimlichen 
Form etwa ließe sich die Diskrepanz zwischen jener Geltungsdeutung und Tat- 
bestand beheben —, dies hieße, so brav auch ansonsten das Unbewußte, weil un- 
erfahrbar, sich mißhandeln läßt, unser kritisches Bewußtsein doch auf eine zu harte 
Probe stellen; und würde, nebstbei bemerkt, auch dann noch die Ergebnisse der 
Sinnanalyse nicht entkräften, sondern nur durch eine mehr oder weniger geschmack- 
lose Metaphysik überbauen. 

Wir sehen also: der Objektivismus als Geltungstheorie betrachtet (was er unserer 
Auffassung nach seiner eigentlichsten Absicht nach ist und sein will), dieser Objek- 
tivismus hält weder der Kritik in der Oeltungssphäre stand, wo er als sinnwidrig er- 
erwiesen wird, noch läßt er sich mit bestimmten Tatsachen vereinen. Dort ist er 
falsch, hier unfruchtbar. 

Dies bereits vor vielen Jahren mit allergrößter Deutlichkeit gesehen zu haben, 
ist ein großes Verdienst Gabriel Seailles gewesen, dessen Namen ich daher hier 
nennen möchte. Scailles hat nämlich in seinem bekannten Buche »Le genie dans 
’art« mit allem Nachdruck nachgewiesen, daß der »idealistische« Glaube an irgend- 
welche existierende oder geltende ästhetische Urbilder oder Normen, die der Ge- 
staltung ihre Bahnen vorschreiben würden — ob nun dieser Glaube durch meta- 
physische Auffassungen wie seinerzeit, oder logische Analogien wie heute, motiviert 
wird — in gleichem Maße irrig und irreführend ist wie die entsprechenden naturalisti- 
schen Lehren; denn beide verkennen notwendig, daß die Seele und ihre ästhetischen 
Instanzen als die höchste Sinnquelle anzusprechen ist und daß jeder Objektivismus 
den ästhetischen Gebilden eine »Intention« impliziert, die ihnen, ihrem Sinne nach, 
gänzlich fremd ist. Und wenn es nun ein Ruhmesblatt in der Geschichte der Ästhetik 
bedeutet, daß diese dem naturalistischen Mißverständnis niemals erlegen ist, so ist 
nun vielleicht zu hoffen, daß sie nun noch auch dem anderen Mißverständnis ent- 
sagen wird, nämlich dem »idealistischen Objektivismus«, wie man ihn nennen könnte, 
indem sie erkennt und anerkennt, daß die ästhetische Idealität nicht in einem norma- 
tiven »Jenseits«, sondern in einem erlebnismäßigen »Diesseits« beruht. 

Ist nun aber mit Nachweis der menschlichen Seele und ihrer ästhetischen fordern- 
den Instanzen — und zwar in keiner Weise einer konstruierten »Seele überhaupt« — 
als der höchsten Wertquelle, nicht die Subjektivierung, Relativierung und zuletzt Ent- 
wertung des Ästhetischen vorgenommen ? Und damit seine Würde überhaupt in Frage 
gestellt? Nun könnte vielleicht manchem, der die philosophischen Werttheorien, welche, 
offen oder versteckt, dem Objektivismus zugrunde liegen, nicht kennt, die Furcht vor 
einer Entwertung des Ästhetischen durch die Seele, von vornherein seltsam und viel- 
leicht sogar unbegreiflich erscheinen. Und wenn es auch gewiß hier nicht unsere 
Aufgabe sein kann, so hohe Weltanschauungsfragen aufzuwerfen, so müssen wir 
dennoch mit allem Nachdruck betonen, daß diese werttheoretische Flucht vor der 
Seele — die übrigens, wie wir im nächsten Abschnitt zeigen werden, wiederum 
jener verhängnisvollen Logisierung entspringt — einer Wertauffassung entstammt, 
der, ihre Berechtigung sogar vorausgesetzt, andere, zumindest gleichberechtigte, 
skeptischer gesprochen: gleichberechtigt auf Anerkennung Anspruch erhebende, zur 
Seite stehen. Werte können zuletzt nur geglaubt werden; und da ist es doch in 
keiner Weise einzusehen, warum nicht der Glaube mit seinem Vertrauen unmittel- 
bar die Seele beziehungsweise ihre bestimmten Erlebnisse und Verhaltungen ausstatten 
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könnte? So, daß an Stelle einer objektiven Hierarchie der Werte, eine Hierarchie der 
Seelen, beziehungsweise, immanent, gewisser Bezüge innerhalb der Einzelseele, ge- 
setzt werden könnte. Ist es denn wirklich so unbedingt nötig, von der Wertniedrigkeit 
der Seele überzeugt zu sein, daß diese erst durch die »Teilnahme« an »geltenden 
Werten« eine Erhöhung finden kann ? Ist nicht am Ende die Zuflucht zum Reich jener 
»geltenden Werte« das Produkt eines ethischen Kleinmuts, einer ethischen Ermüdung? 
Wir wollen auf diese Fragen nicht weiter eingehen. Immerhin gestatte man uns hier 
die Bemerkung, daß die mächtige geistige Bewegung der Gegenwart, die man mit 
dem Namen »Lebensphilosophie« zu bezeichnen pflegt — wie immer man über ihren 
theoretischen Gehalt denken mag —, weltanschaulich aus einem Erleben geboren 
ist, welches eben — mit Bergson zu sprechen — auf die Umstellung der höchsten 
Bewertung von der Idee auf die Seele abzielt. Und es wäre gewiß ein in hohem 
Maße belehrendes Unternehmen, in der wahrhaft großen Dichtung der letzten hun- 
dert Jahre diesen wunderbar leidenschaftlichen Kampf für die Seele — gegen die 
Idee, zu verfolgen. 

Die Furcht vor der Entwertung durch die Anerkennung der Seele (und der 
darauf fundierten Werttheorie) als höchster Wertinstanz für die ästhetische Sphäre 
muß auf jeden Fall als gänzlich unbegründet abgewiesen werden. Und da diese 
Wertdeutung für die ästhetische Sphäre, wie wir nachgewiesen haben, die einzig 
mögliche ist, müssen wir auf ihr, als auf einer endgültigen und keines Überbaus 
bedürftigen, beharren. 

5. 


Und nun wollen wir noch zuletzt versuchen, von einer sehr hohen Warte die 
ganze Sachlage zur Darstellung zu bringen, und zwar so, daß damit jene gleich zu 
Anfang betonte, meistens unbemerkte Verwechslung des Logischen und des Ästhe- 
tischen, und deren Überwindung durch kritische Besinnung, zur vollen Durchsichtig- 
keit gelange: 

Die Auseinandersetzung zwischen Seele und Welt, zwischen dem also, was 
‚von innen« kommend, mit eigenen Tendenzen, Spannungen, Forderungen, Wol- 
lungen, Sehnsüchten geladen, sich auswirken will, am Vorgefundenen zur Durchbil- 
dung zu gelangen sucht, und dem, welches als ein Fremdes hineinragt und als ein 
schlechthin unabhängiges Gegenüber, als eigengesetzlicher Gegenstand in strenger 
Passivität widerspruchslos hingenommen werden muß — diese Auseinandersetzung 
kann, beidemal sinnvoll, in zwei polar entgegengesetzten Richtungen erfolgen, die 
in voller begrifflicher Klarheit auseinander gehalten werden müssen, mag auch die 
Wirklichkeit mannigfache Durchkreuzungen beider ergeben: Entweder sucht die Seele 
sich gleichsam auszulöschen und in strenger Sachlichkeit die eigengesetzliche Ordnung 
des Gegenständlichen unverfälscht zur Kenntnis zu nehmen, zu bestimmen, logisch 
darzustellen, zuletzt vielleicht »durch Gehorsam« zu beherrschen — dies der Weg 
der Wissenschaft; von dieser Intention aus müssen die eigenen Gefühle, Einstel- 
lungen, schöpferische Ungleichmäßigkeiten der erkennenden Seele als etwas be- 
wertet werden, das überwunden, ausgeschaltet werden muß, das nicht sein sollte, 
weil es der Norm der Sachlichkeit zuwider ist und die Reinheit des dem Gegen- 
stande verpflichteten Verfahrens trübt, indem eben jene subjektiven Faktoren in 
verhängnisvoller Weise sich zwischen das erkennende Subjekt und den zu erken- 
nenden Oegenstand einschieben; oder aber wird gerade die ungefüge seelen- 
unabhängige Eigengesetzlichkeit des Gegenstandes als etwas erlebt, das der sinn- 
vollen Erfüllung der die Seele bewegenden Angelegtheiten, Sehnsüchte im Wege 
steht, dessen Sachlichkeit der seelisch geforderten Umformung sich widersetzt, so 
daß die Seele aus dieser spröden, fremdgesetzlichen Sphäre verwiesen, mit wunder- 
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bar ursprünglicher Gewalt aus formbarem Material eine Phantasiewelt erzeugt, die 
ihrer eigenen fordernden Gesetzlichkeit entspricht — dies der Weg der Kunst. Der 
Sinn also der seelischen Haltung je nachdem, ob es sich um wissenschaftliche 
oder ästhetische Intentionen handelt, ist nicht nur beidemal verschieden, sondern 
geradezu entgegengesetzt. Denn eben dasjenige, was der Wissenschaft als vom 
Standpunkt ihrer eigenen Aufgaben hinderlich und sinnwidrig erscheinen muß, dies 
eben ist die einzige Ursprungs- und Sinnquelle der Kunst. Die Eigengesetzlich- 
keit der Gegenstände aber ihrerseits, sie, die den Sinn aller wissenschaftlichen Ope- 
rationen in letzter Linie leitet und begründet, ist eben das dem künstlerischen Er- 
leben gegenüber Fremde, Fremdgesetzliche: »Stil ist — wie kürzlich einmal schön gesagt 
wurde — Weltüberwindung durch Gestaltung.«< Und wie nun zwar einerseits alles 
Erkennen seiner Struktur nach immer die kategorialen Formen in sich trägt und 
dieses oft recht gegenstandsfremde Gerüst in seinem Verfahren berücksichtigen muß, 
seinem logischen Sinn nach aber dennoch zuletzt einzig und allein auf die rationale 
Darstellung gegenständlicher Sachverhalte abzielt, welche Darstellung durch jenes 
Gerüst ebensowohl ermöglicht wie verbildet wird; ebenso muß zwar die ästhetisch 
gestaltende Seele gewisse Eigentümlichkeiten, Eigenheiten des geformten Stoffes, 
berücksichtigen, sich ihm anschmiegen, ihm folgen (so daß vielleicht der Instinkt, 
der dem eigenen fordernden Erleben den adäquaten »Stoff« zu wählen versteht, zum 
Wesentlichsten der künstlerischen Begabung überhaupt gehört) und diese objektiven 
Selbstherrlichkeiten des Stoffes gehen zwar als eigener Faktor in die vollendeten 
ästhetischen Gebilde ein — allein ihr Sinn entstammt doch zuletzt den eigengesetz- 
lichen Forderungen der Seele, und jene Gebilde sind nur sinnvoll als eine durch 
jenen objektiven Faktor modifizierte Erfüllung dieser. — Auf die hier vorliegenden 
Tatsachen und Probleme, welche unserer Auffassung nach das eigentlichste Auf- 
gabengebiet der Ästhetik darstellen, näher einzugehen, verbietet der enge Rahmen 
unserer Untersuchung. Dennoch sei hier folgendes angedeutet: es wäre ein grobes 
Mißverständnis, wenn man leugnen wollte, daß vollwertige ästhetische Erlebnisse 
möglich sind, die solcherart beschaffen sind, daß ihnen prinzipiell ihrem Wesen 
nach eine Erfüllung in adäquaten Gestalten versagt ist. Um nur ein Beispiel zu 
nennen: Busonis musikalische »Ästhetik« wesentlich nicht so sehr als Lehre wie 
als Symptom eines bestimmten Erlebens, ist eben von der oben angedeuteten Mög- 
lichkeit erfüllt und getragen und nur von hier aus ihrem heimlichen Sinn nach zu 
verstehen. — 

Da nun das menschliche Bewußtsein ein Gewebe ist, das von mannigfachen 
»sinnverleihenden Akten« durchströmt und durchzogen ist, die an mannigfachen 
Inhalten, Gegebenheiten zur Auswirkung drängen beziehungsweise von diesen In- 
halten beherrscht, gebunden werden, und alle zuletzt wenn auch in verschiedenem 
Maße von der Einheit der Persönlichkeit zusammengehalten werden, welche sich 
eben in jenen verschiedenen Tendenzen differenziert, so ist es nur allzu natürlich, 
daß die gerade beherrschenden Akte ihren Sinn als den allein maßgebenden anzu- 
geben und auf alle übrigen Sinngebiete auszudehnen beanspruchen, wodurch die 
individuelle Gesondertheit und Besonderheit der letzteren nicht berücksichtigt und 
oft sogar schlechthin verkannt zu werden droht. 

Und so ist es denn auch nicht befremdlich, daß der Ästhetiker, der doch Wissen- 
schaftler ist, die Normen und Ideale seines eigenen, des Wissenschaftsgebietes in 
die ästhetische Sphäre hineindeutet und ästhetische Gebilde von Normierungen be- 
herrscht denkt, die, der logisch-wissenschaftlichen Sphäre entnommen, für die gänz- 
lich heterogene ästhetische illegitim sind. Die Sachlichkeit, von denen seine eigenen 
Erwägungen geleitet werden, imprägniert er den zu erforschenden ästhetischen Ge- 
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bilden selbst, wo doch die wahre Sachlichkeit darin bestehen müßte, die Normen 
und Ideale des zu erforschenden Gebietes als das, was sie sind, zu erkennen, welches 
eben ergeben würde, daß Sachlichkeit in logisch-wissenschaftlicher Bedeutung für 
das Ästhetische zu postulieren sinnwidrig ist, weil hier die Normierungen von der 
Seele und nicht vom Gegenstande ausgehen. Eine gegenständliche Eigengesetz- 
lichkeit, die, ur- oder vorbildlich über den Gestalten schwebend, ihnen ihren ästhe- 
tischen Sinn verleihen würde und als Rechtsgrund der ästhetischen Geltung anzu- 
erkennen wäre, gibt es nicht, und sie fordern ist sinnlos, denn die Tatsache, daß 
jedes Kunstwerk in bestimmter Weise erlebt werden will, d.h. eine unter vielen 
Bedingungen abgibt, auf Grund welcher das ästhetische Gebilde sich konstituiert, 
ist zwar unbestreitbar, aber für das entscheidende Problem der Geltung ohne jede 
Bedeutung. Und ebenso gewichtlos ist die Tatsache, daß nicht selten große Künstler 
in mannigfacher Form Objektivisten waren, weil diese Tatsache sich ohne weiteres 
psychologisch in ihrer Motivierung durchschauen läßt (als die natürliche Nichtberück- 
sichtigung der eigenen, konstanten wertverleihenden Einstellung) und es gerade die 
Aufgabe der philosophischen Besinnung sein sollte, die Probleme auf die letzten 
jeweils erreichbaren Prinzipien zurückzuführen, welche Zurückführung eben hier, 
wie gezeigt wurde, ergeben müßte, daß die etwaige Möglichkeit der Formulierung 
objektiver »Strukturen« für die Art der Geltung dieser gar nichts erweist, sondern 
daß vielmehr jene Strukturen ihren Sinn ausschließlich der Tatsache verdanken, daß 
in ihnen und nur in ihnen gewisse seelische Einstellungen zur ästhetischen Erfül- 
lung gelangen. (Dies ließe sich auch durchweg, z. B. an den prächtigen, scheinbar 
objektivistisch gemeinten »kunstgeschichtlichen Grundbegriffen«e Wölfflins erweisen, 
welche ihren Sinn und Wert der Sichtbarmachung desjenigen Wesentlichen an den 
Gestalten, was sie eigentlich erst zu solchen macht und in dem gewisse von der 
Seele her bestimmten Stilforderungen sich erfüllen, verdanken.) 

Alle ästhetischen Versuche, die den Erweis eigengesetzlicher gegenständlicher 
Normen, wie immer auch dieselben gefaßt sein mögen, sich zur Aufgabe machen 
und in diesem Erweis allein die legitime Rechtfertigung der ästhetischen Geltung 
zu erbringen glauben, sind aus dem Bestreben geboren, den Sinn der ästhetischen 
Gebilde nach Analogie der logischen zu interpretieren und so die eigenen Normen 
und Strukturen des interpretierenden Erkennens dem strukturell sowohl wie normativ 
schlechthin verschiedenen in Frage stehenden Gegenstande aufzuzwingen. Alle diese 
Versuche wurzeln in der Verwechslung der logischen und der ästhetischen Sphäre ihrem 
Sinne und ihrer Geltung nach zugunsten der ersteren und münden unausweichlich 
in der theoretischen Verkennung der Eigenart und der Bedeutung der letzteren. 


Besprechungen. 


Meyer, Theodor A., Ästhetik. Mit 28 Textabbildungen. Stuttgart, Verlag von 
Ferdinand Enke, 1923. 440 S. 


Diese Ästhetik verdankt ihre Entstehung Vorlesungen, die der Verfasser an der 
Technischen Hochschule in Stuttgart gehalten hat. Es ist nicht unwichtig, die 
äußere Veranlassung zu diesem Buche zu kennen, denn es bringt eben diese Ver- 
anlassung charakteristisch zum Ausdruck. Bekanntlich kommt die Ästhetik an tech- 
nischen Hochschulen und Kunstakademien eigenartigen theoretischen Bedürfnissen 
entgegen. Eine Hörerschaft, die sich in künstlerischer Anschauung bewegt und sich 
vielleicht in der Fülle dieser Anschauung zu verlieren fürchtet, verlangt nach einer 
begrifflichen Klärung und Sicherung, ohne doch letzten Endes von philosophischen 
Interessen geleitet zu sein. Diesem Verlangen nach einer gewissermaßen bloß 
empirischen Sichtung und Vereinfachung eines unübersehbar reichen Materials 
entspricht eine Ästhetik, die den Boden der Empirie eigentlich nie verläßt und die 
nur mit Hilfe allgemeiner Oeneralisationen eine theoretische Überschaubarkeit ihres 
Gegenstandes anstrebt. Eine solche Ästhetik gelangt nun besten Falles zu allge- 
meinen Räsonnements, die mehr oder weniger geistreich und der Sache adäquat 
sein mögen, die aber doch einer an philosophisch-systematischen Gesichtspunkten 
orientierten theoretischen Verbindlichkeit und Stringenz entbehren. Als den Ideal- 
typus dieser Art von Ästhetik kann man die aus dem Nachlaß von Friedrich Jodl 
herausgegebene »Ästhetik der bildenden Künste« (Stuttgart und Berlin 1917) an- 
sehen, die ebenfalls aus Vorlesungen an einer Kunstakademie hervorgegangen ist. 
Auch das vorliegende Buch verdankt seiner Zugehörigkeit zu dieser empirischen 
und gänzlich unphilosophischen Art der Ästhetik die ihm eigenen Vorzüge und 
Mängel. Die Vorzüge bestehen in einer schlichten, unprätentiösen Haltung, einer 
durch steten Hinweis auf die Anschauung bedingten leichten Verständlichkeit und 
schließlich einer wenn auch nur vorläufigen und annäherungsweisen Klärung der 
Probleme; die Nachteile dieses methodischen Verfahrens sind weniger in einer 
Prinzipienlosigkeit überhaupt als vielmehr in einer völligen philosophisch-systema- 
tischen Unorientiertheit hinsichtlich alles Prinzipiellen zu erblicken. Die Folge dieser 
Blindheit für die eigentlich philosophische Problematik ist nicht nur eine Reihe von 
prinzipiellen Irrtümern, sondern auch der Umstand, daß gerade dort, wo der Ver- 
fasser zu wesentlichen Ergebnissen gelangt, diese Ergebnisse eher den Eindruck 
erwecken, einem bloßen Zufall verdankt zu sein als einer wohlbegründeten theore- 
tischen Überlegung. 

So beginnt diese Ästhetik mit wertvollen Einsichten, die aber alle einer eigent- 
lichen Begründung entbehren. Ich rechne dahin die rein theoretische Haltung, die 
nur verstehen und deuten, aber nicht die Kunst rationalistisch beeinflussen will; 
ferner die Tendenz, den Begriff des Schönen so universal zu fassen, daß alle mög- 
lichen ästhetischen Gegenstände sich darunter begreifen lassen. Zu den ästhetisch 
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bedeutsamen Überlegungen gehört auch der Versuch, das Ästhetische als »Anschau- 
ung« oder als »Erscheinung« zu verstehen. Leider hat nun aber der Verfasser die 
fruchtbaren Ansätze, die gerade in diesen Begriffen für jede Ästhetik enthalten sind, 
nicht weiter verfolgt. Statt dessen geht er ohne jede Vermittlung und Begründung 
dazu über, das Ästhetische als »erscheinendes Leben« einzuführen. »Dinge als 
schön betrachten heißt, sie unter dem Gesichtspunkt des Lebens betrachten.« Mit 
diesem Begriff des Lebens glaubt der Verfasser die Enge einer psychologischen 
Oefühlstheorie überwinden zu können. Es entgeht ihm aber völlig, daß er mit 
diesem Begriffe zwar nicht im Psychologischen, aber doch im bloß Vitalen stecken 
bleibt. Zwar leuchtet an manchen Stellen dieses Buches die Einsicht durch, daß 
die Schönheit nicht auf der Intensität, sondern auf einer bestimmten qualitativen 
Höhenstufe des Lebens beruhe. Aber der Verfasser hat nirgends in Konsequenz 
dieser Einsicht eine Korrektur an seinem bloß vitalen Lebensbegriff vorgenommen. 
So kommt es, daß diese Ästhetik jeweils vor den eigentlich entscheidenden Fragen 
und Problemen haltmacht. Denn man begreift den Sinn des Ästhetischen niemals, 
solange man nicht einzusehen vermag, daß alles geistige Leben — mit Simmel zu 
reden — eben mehr als Leben ist. Es würde hier zu weit führen, im einzelnen 
aufzuzeigen, wie die Befangenheit in dem völlig vagen Lebensbegriff den Verfasser 
unmittelbar von wesentlichen Einsichten zurückgehalten hat. Nur zwei Punkte seien 
noch erwähnt. Die Ausführungen über das Nacherleben des Ästhetischen (S. 55 ff.) 
würden eine ganz andere Bedeutung gewonnen haben, wenn der Verfasser der 
Diskussion dieser Probleme durch Jaspers, Spranger und Rickert entnommen hätte, 
daß das Nacherleben einen verständlichen Sinnzusammenhang voraus- 
setzt, der als solcher jenseits alles bloß biologischen Lebens liegt. Auch die Aus- 
führungen des Verfassers zu der Frage der nationalen Bedingtheit und der inter- 
nationalen Geltung der Kunst würden wahrscheinlich völlig anders ausgefallen sein, 
wenn er den Begriff der Nation nicht biologisch-vitalistisch, sondern kulturphilo- 
sophisch verstanden hätte. Es zeigt sich eben gerade hier besonders deutlich, wie 
eine umfassende Ästhetik jeweils von der allgemeinen philosophischen Problematik 
abhängig bleibt. Freilich kann nun dem Ästhetiker eine bestimmte Problemlösung 
nicht vorgeschrieben werden; wenn aber, wie das hinsichtlich der Frage nach dem 
Verstehen und Nacherleben von Sinnphänomenen der Fall ist, sich von entgegen- 
gesetzten Ausgangspunkten her allmählich eine opinio communis herausbildet, so 
kann diese nicht gut ohne Schaden für die Sache übersehen werden. 


Heidelberg. 
Friedrich Kreis. 


Das Problem der Seelenschönheit imMittelalter. Eine begriffsgeschicht- 
liche Untersuchung von Walter Müller, Genf. Paul Haupt, Akademische 
Buchhandlung, vormals Max Drechsel, Bern 1923. 

Die gründlich und fleißig gearbeitete kleine Studie ergibt als bemerkenswertes 
Resultat, daß die Seelenschönheit des Mittelalters nichts ist, als der zusammenfassende 
Inbegriff sämtlicher ethischer Tugenden, der vier antiken sowohl wie der drei christ- 
lichen. Die ethischen Tugenden in ihrer Totalität wurden mit jenem ästhetischen Kenn- 
wort charakterisiert, das etwa unserem Begriff der Vollkommenheit entspricht. Und 
die Vollkommenheit ist allerdings ein nicht mehr zu überbietender, also auch ein nicht 
mehr mit Fug zu verändernder, ein in sich abgeschlossener, selbstgenugsamer, ein 
ästhetischer Zustand. Im Begriff der Seelenschönheit sind sämtliche ethische Forde- 
rungen vorgestellt als absolut verwirklicht. Alle Verabsolutierung aber ist 
immer auch Ästhetisierung. 
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Doch schon im Begriff der Tugenden selbst findet sich die Wendung vom Ethi- 
schen ins Ästhetische vorgebaut. Denn die Tugenden sind ursprünglich Mittel zu 
dem Zwecke, die Weisungen Oottes zu erfüllen, um der Menschen und des eigenen 
Heils willen. Nun wird aber im Laufe der Zeit — das ist bei Müller recht gut zu 
beobachten — der Besitz der Tugenden aus einem Mittel mehr und mehr zum Selbst- 
zweck. Sie dienen nicht mehr weitergreifenden Absichten, sondern sie schmücken 
das gegenwärtige Dasein des Tugendhaften. Und tatsächlich: überall, wo das Sub- 
jekt, die Seele, sich nicht mehr als Mittel fühlt, sondern als summum bonum statuiert, 
da vollzieht sich die Wendung ins Ästhetische. Die Ästhetisierung der Tugend ist 
eine Parallelerscheinung zur subjektiven Wendung auf das Ich hin, sei diese vom 
religiösen Olauben oder von erkenntnistheoretischen Erwägungen diktiert. Beispiels- 
weise war der gute Wille vor Kant nur ein Mittel zur Verwirklichung des Guten; 
bei Kant wird er zum eigentlichen Gut, das heißt selbstzwecklich. Der Mensch des 
guten Willens, der den kategorischen Imperativ der Pflicht erfüllt, ist stets bereit, 
fertig, vollkommen, er wird dies nicht erst durch den immer fraglichen Erfolg. Des- 
halb ist er jederzeit ein erhebender Anblick sowohl für das eigene Gewissen, das 
unser Bild für uns selbst entwirft, als für die Augen der Menschen. In dieser Schluß- 
folgerung, die Kant nahe liegt, tritt auch das ästhetische Moment der Schau, des Dar- 
stellens und Gesehenwerdens deutlich zutage! 

Wie die Tugenden als Oruppe, so haben nun auch die einzelnen Tugenden ein 
ausgesprochenes Verhältnis zum Ästhetischen. Daß die Tugend der Weisheit sich 
mit der ästhetischen Kontemplation berührt, ist oft bemerkt worden und war auch 
Augustin schon deutlich, wie unser Autor nachweist. — In der Tugend der Mäßi- 
gung und Gerechtigkeit wirkt das edie Maß, das Proportionale der Schönheit imma- 
nent. In der Tugend der Tapferkeit tritt uns das ästhetische Phänomen des Erha- 
benen auf seinem Gipfel entgegen. »Held«, so nennen wir nicht ohne Grund sowohl 
den Tapferen im ethischen Bereich der Wirklichkeit wie die Hauptfigur im ästhe- 
tischen Bereich der Tragödie! 

Über das Verhältnis zwischen dem Schönen und dem Outen, das sich im Thema 
der mittelalterlichen Seelenschönheit beständig aufrollt, wäre nun noch festzustellen: 
das Schöne ist das ganze Mittelalter hindurch die konkrete Repräsentation des Guten. 
Müller zeigt, daß die Heiligen nach mittelalterlicher Auffassung ohne weiteres, weil 
sie heilig sind, auch schon schön sind. Das Mittelalter ist eben eine eminent ästhe- 
tische Periode. Nicht wirtschaftliche Vorstellungen regieren die Zeit, sondern ästhe- 
tisch beschwingende, wie die Idee des römischen Imperiums. Weil sie ästhetisch 
fundiert sind, drängen die mittelalterlichen Ideen auch zu glanzvoller Darstellung. 
Das Mittelalter ist beherrscht von dem Zuge zu künstlerischer Konkretisierung alles 
Abstrakten in Symbol und Repräsentation. Dabei dient der Glanz, das ästhetische 
Phänomen, immerfort der Macht, dem Ethischen, als großartige Edelreklame ; und 
die Macht wiederum dem Glanze als Grundlage. Ethik und Ästhetik sind im öffent- 
lichen Leben noch ungeschieden. So treten denn die Heiligen auch als die Schönen 
in die Darstellung. Und werben durch ihre Schönheit wiederum für die Güter des 
Heils. Das ästhetische Moment wird also ungemein betont, aber nicht um seiner selber 
willen, sondern als bestes Mittel für das ethisch Wünschenswerte. Beziehungen, die 
von hier aus bis zu Schillers »Schöner Seele« herüberführen, deutet auch Müller noch 
an, der für Gedankengänge, wie die vorstehend entwickelten, durch sein lehrreiches 
Material teils die Unterlagen, teils die Anregungen gibt. 

Berlin. Hugo Marcus. 
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Oskar Hagen, Deutsches Sehen. Gestaltungsfragen der deutschen Kunst. 
R. Piper u. Co., München 1923, 


Das Grundproblem einer modernen Morphologie der Kunst und des Geistes ist 
der Gegensatz der antiken und abendländischen Seele. Worringers Untersuchungen 
über die Formprobleme der Gotik waren der erste Lösungsversuch. Für den klassi- 
schen Menschen löst sich das Chaos der ihn umgebenden Welt, die vernichtende 
Irrationalität des Geschehens auf zum Kosmos; die Umwelt, die für den primitiven 
Menschen voll geheimer Schrecken, ein dunkel drohendes Verhängnis ist, wird 
geistig erobert und so ihrer Schrecken beraubt; sie wird nicht empfunden als Unzu- 
gängliches, mystisch Großes, sondern als lebendige Ergänzung des Ich. Ein welt- 
gläubiger Pantheismus sieht in der Außenwelt das Spiegelbild seiner eigenen, har- 
monischen Seele; die Kunst wird zur idealisierten Natürlichkeit. Im Gegensatz 
dazu der Formwille der Gotik, wie er sich vor der Gotik engeren Sinns schon in 
der Völkerwanderungs-, Merowinger-, romanischen Kunst — und nach ihr im Barock 
und bis zur Moderne ausspricht. An die Stelle der Schönheit des Ausdrucks tritt 
hier die Macht des Ausdrucks. Während im symmetrischen klassischen Ornament 
jede Bewegung beruhigt und ausgeglichen wird, steigert die wildverschlungene, un- 
gegliederte frühnordische Flecht- und Tierornamentik die Bewegung ins Unendliche. 
Es scheiden sich im Verlaufe der Entwicklung zwei Grundcharaktere des nordischen 
Kunstwollens. Auf der einen Seite das transzendentale Moment, ein unruhiges 
Drängen über das Sinnliche hinaus, eine Sehnsucht nach Betäubung, nach Rausch, 
nach übersinnlicher Verzückung, die einzig das Leiden am Dasein aufheben kann. 
Auf der anderen Seite höchster Realismus der Naturnachbildung. Wir sehen in der 
frühgermanischen, phantastischen Ornamentik das erste Moment allein dominieren, 
sehen in der gotischen Holzplastik beide Tendenzen deutlich verwirklicht: in dem 
Gegensatze realistischer Oesichtsdarstellung und rein ornamentaler Gewandbehand- 
lung; und sehen die Synthese beider erreicht in der Kunst Holbeins und Dürers, 
wo die phantastisch ausdrucksvolle Linienornamentik zugleich äußersten Realismus 
der Naturdarstellung bedeutet. 

Scheffler, im »Geist der Gotik«, versuchte als nächster eine Polarität des Kunst- 
geistes aufzustellen. Das »Griechische« gibt die reine Körperlichkeit, Regelhaftigkeit, 
die Formen der Ruhe und des Glückes; eine Harmonie schöner Teile, ein technisch 
Vollendetes, selbst bei mangelnder Empfindung, ein weltlich Aristokratisches. Das 
»Gotische« dagegen bedeutet Herrschaft der Seele, persönliche Überspannung; Herr- 
schaft des Affekts, Formen der Unruhe und des Schmerzes; es ist wild, dunkel, 
barbarisch, mit höchster transzendentaler Ausdruckswucht, selbst bei mangelnder 
technischer Durchführung. Frühzeiten und Spätzeiten jeder Kultur sind nach Scheff- 
ler »gotisch«, die Zeiten der Reife und Blüte »griechisch«. 

Der tiefste und umfassendste Versuch einer Morphologie des Geistes wurde 
endlich von Spengler unternommen. Als Ursymbol des antiken, »apollinischen« 
Menschen erscheint ihm der stoffliche Einzelkörper; als Ursymbol des abendländi- 
schen »faustischene Menschen der unendliche Raum. Die dem apollinischen Geiste 
eigenste Kunst ist die Plastik, die Darstellung des sinnlichen Einzelkörpers. Die 
höchste Kunst des faustischen Menschen ist die Musik. Sie ist die Abkehr von 
aller körperlichen Anschaulichkeit, und repräsentiert in ihrem Fortschritt den unend- 
lichen Raum des faustischen Geistes, in dem sich sein unendlicher Wille bewegt. 
So gibt analog die griechische Architektur eine wohlbegrenzte Körperlichkeit; die 
gotische führt in den unendlichen Raum hinein. Während das antike Fresko keine 
Ferne kennt, eröffnet die abendländische Ölmalerei den unendlichen Raum, und strebt 
höchster musikalischer Dynamik der Linie und Farbe und des Lichtes zu. Die antike 
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statische Kunst ist Akt, die abendländische, dynamische ist biographisches, psycho- 
logisches Porträt. 

Unsere flüchtige Übersicht soll hinführen auf den letzten Versuch einer Gegen“ 
überstellung des klassischen und deutschen Geistes, auf Hagens »Deutsches Sehen«. 
Ausgehend von der Tatsache eines einheitlichen Volksstiles gegenüber dem Zeitstile, 
findet auch Hagen ein einheitliches, im Blute liegendes Kunstwollen von Dürer bis 
auf van Gogh, das — gegenüber der klaren, abgegrenzten, endlichen Form der 
romanischen Kunst — den Eindruck fließender Unendlichkeit erweckt. Auf die 
deutsche Kunst sind die Sätze der klassischen Ästhetik nicht anwendbar. Wie der 
lateinische Satz- und Versbau, so gibt auch die romanische Kunst eine apriorische, 
stets gleichbleibende Form, in welche der Inhalt bloß hineingefüllt wird. Die deut- 
sche Sprache, Dichtung und Kunst dagegen sind synthetisch; Wortverschmelzungen 
sind für die erstere charakteristisch; der Inhalt schafft den Satz und den Vers, das 
Erlebnis wird nicht in eine fertige Matrize eingefüllt, sondern er ist das Oedicht 
selbst. Wenn Diderot sagt: »Die Natur schafft nichts Inkorrektes«, so antwortet 
Goethe in seiner Kritik: »Die Natur schafft nichts Inkonsequentes.< — Damit ist 
der Gegensatz romanischer Formgesetzlichkeit und germanischer Naturdynamik ge- 
geben. So unterscheidet sich weiter etwa die französische Gotik, die einen be- 
wegten Gliederbau darstellt, von der deutschen Sondergotik mit ihren Hallenkirchen, 
die einen aufquellenden Raum gestaltet; so wird weiter die Graphik zur eigentlich 
deutschen Kunst. Sie verflüchtigt die Linie fast zur Arabeske und preßt ihr so den 
höchsten Ausdruck ab. Die deutsche Kunstgestaltung ist beherrscht von einer fast 
musikalischen Kontrapunktik, indem das Hauptmotiv durch begleitende Nebenmotive 
unterstützt wird. Eine Musik der Linie bei Dürer, eine Musik der Farbe bei Rubens, 
des Lichtes bei Rembrandt. Die romanische Malerei ist eine harmonische Ordnung 
von Einzelkörpern im klar begrenzten, überschaubaren Raum; die deutsche Kunst 
ist gestalteter Ausdruck im unendlichen, auf- und abschwingenden Raum, der im 
mystischen Schauen des Pantheismus von unendlichem drängendem Leben erfüllt 
scheint. Italienische Landschaft bedarf des Menschen darin; denn sie ist nur ge- 
steigerte Leiblichkeit. Deutsche Landschaft aber ist seelisches Selbstporträt. Die Seele 
spricht nur dort ihre ganze Schönheit aus, wo das Leben von ihr aufgezehrt ist bis 
zur Vernichtung. 

Die philosophische Diskussion über den Gegensatz des klassischen und nor- 
dischen Geistes ist innerlich eng verwandt mit der modernen, künstlerischen Bewe- 
gung, die aus dem Expressionismus einem neuen Klassizismus zuzuführen scheint. 
Hier wie dort ist das letzte Wort noch nicht gesprochen; die Auseinandersetzung 
des altgewordenen Abendlandes mit der jung gebliebenen Seele der Klassik ist 
— philosophisch wie künstlerisch — das Problem der Zukunft. 


Kufstein. 
Ludwig von Bertalanffy. 


Gerhart Rodenwaldt, Das Relief bei den Griechen. Berlin, Schötz u. 
Parrhysius, 1923. 1105$. 124 Abb. auf Tafeln. 


Das Relief war in den Augen der Griechen nicht die höchste Leistung der 
bildenden Kunst, sondern Rundplastik und Malerei, und nur ganz selten haben die 
großen Meister sich mit ihm befaßt; während wir aber Meisterwerke der Plastik 
fast ausschließlich, die der Malerei gänzlich nur durch den Schleier später Kopien 
sehen, können wir die Entwicklung des Reliefs lückenlos an köstlichen Originalen 
verfolgen. Dazu kommt, daß ein griechisches Relief nicht Selbstzweck war, sondern 
dekorativ verwendet wurde, aber gerade, indem jedes Mal eine bestimmte Aufgabe 
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zu lösen war, tritt der Schaffensprozeß der griechischen Kunst ins helle Licht. Sie 
in ihrem Ringen und Finden immer neuer Lösungen an Hand des Reliefs zu zeigen, 
ist Rodenwaldts Ziel. Eine souveräne Beherrschung des Materials, die immer das 
Treffende auswählt, ein Übersehen der Kunst anderer Zeiten, die durch Vergleich 
und Kontrastierung die Eigenart der griechischen um so klarer erkennen läßt, ein 
feines künstlerisches Empfinden, das aus dem einzelnen Werk den wesentlichen Ge- 
halt erfaßt; schließlich die Fähigkeit, ernste Wissenschaft in gefällige Form zu 
gießen, sind die erfüllten Voraussetzungen, die das Buch das gesetzte Ziel erreichen 
lassen. 

Zweckmäßig nimmt Rodenwaldt nicht zum Einteilungsprinzip die formale Ent- 
wicklung im engsten Sinne, also etwa Verhältnis von Figur zum Hintergrund, zum 
Raum, sondern gibt eine sachliche Einteilung nach den verschiedenen Arten der 
Verwendung, als Stele, Metope, Fries usw. Es ist erstaunlich, welche Fülle von 
neuen Erkenntnissen durch dieses Anpacken der Aufgabe von der richtigen Seite 
herausspringt. Ich will daher die einzelnen Kapitel unter Aufführung des Wichtig- 
sten durchgehen. Die erste Frage lautet, woher kommt die Konvention, daß griechi- 
sche Relieffiguren durchgängig im Profil gegeben werden. Sie stammt aus dem 
Orient. Dieses Aufsuchen der Verbindungslinien mit dem Orient ist auch ein Ver- 
dienst des Buches; aber Rodenwaldt setzt auch das Verhältnis der griechischen 
Kunst zur orientalischen gleich ins rechte Licht: es war kein Lehrverhältnis im üb- 
lichen Sinne, der Grieche nahm sich die Vorbilder und schon die ersten Werke 
gingen über das Lehrverhältnis hinaus, indem er ihnen einen Geist einzuflößen ver- 
mochte, den wir als den eigentlich abendländischen empfinden. Der tiefere Grund 
für die Anwendung der Profilansicht ist das Empfinden für den Unterschied der 
wirklichen Körperlichkeit der Statue und der Abstraktion der Malerei und des Reliefs. 
In der halbkörperlichen Wiedergabe des Reliefs erzählte man von dem Gott oder 
dem Toten, gab ihn in Handlung mit anderen Figuren, der realen Körperlichkeit 
der Götterstatue trat man anbetend gegenüber; nie hat ein griechisches Relief kul- 
tische Verehrung empfangen. 

Man hat verschiedentlich angenommen, daß das griechische Relief aus der Zeich- 
nung entstanden sei, und sich Zeichnung und Relief in der griechischen Kunst näher 
stünden als in der neueren. Richtig ist, daß das Relief mit der griechischen Malerei 
in der Komposition und im Motivischen zusammengeht, aber diese arbeitet mit der 
Linie und Silhouette, das Relief dagegen mit Licht und Schatten, die die Rundung 
der Glieder fühlen lassen; die von der Silhouette eingerahmten Teile wirken nicht 
als Flächen, sondern als bewegte plastische Gebilde Im Stil gehört das griechi- 
sche Relief zur Plastik. Durch das Arbeiten von der Vorderfläche aus, auf der vor- 
her eine Skizze in Umrißzeichnung gegeben wird, in die Tiefe hinein, bleibt die 
Vorderfläche, in der die höchsten Teile der Figuren zu liegen kommen, erhalten 
und gibt dem Relief die dekorative Geschlossenheit, derer es bei seiner Bedeutung 
als Schmuck einer tektonischen Fläche bedarf. Denn immer ist das Relief ein 
dienendes Glied, selbst bei der archaischen Grabstele ist die Stele als solche die 
Hauptsache, wäre allein für sich schon Monument genug. Nur als es der Kunst 
nicht mehr genügte, eine ruhige aufrechte Figur zu geben, die allein in die schlanke 
Stelenform paßte, sondern Bewegung verlangte, gab man diese Form auf, denn 
keine lähmende Tradition hielt überlebte Formen fest. 

Die drei nächsten Kapitel behandeln die Tempelreliefs: Metope, Fries, Giebel- 
schmuck. Sie alle sollten zu Ehren der Gottheit aus der Götter- und Heldensage 
erzählen, und die Aufgabe war nun, in den gegebenen Bildraum hinein und zwar 
so, daß dieser in Harmonie mit dem größeren Ganzen blieb, die Darstellung zu 
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fügen. Die Anfänge gehen von der reinen Erzählung aus und ringen, da die be- 
sondere Form, vor allem der Metope und des Oiebels, einer solchen möglichst un- 
günstig ist, stark mit jihrer Aufgabe. Immer neue Verbesserungen führen schließ- 
lich zur vollendeten Lösung, bei der die Darstellung als bewegte Kraft, die ursprüng- 
lich mit dem Inhalt der erzählenden Darstellung verbunden war, zum formalen Aus- 
druck der begrenzten Fläche wird, ohne daß aber die Tiefe der Empfindung darunter 
gelitten hätte. Bei der Metope geht der Weg von dem unvollkommenen Ausschnitt 
aus einer größeren Erzählung über die zyklische Reihung von Zweifigurengruppen 
zur Reihe von gleichmäßigen Gliedern, zwischen denen keine Beziehungen herrschen, 
die aber durch die Einheit des Themas verbunden sind. So allein ordnen sie sich 
dem gleichmäßigen Wechsel des Triglyphenfrieses, dem höheren Ganzen, unter. 
Der Fries, im Gegensatz zur Metope, ein einheitliches Band, mußte zuerst aus ver- 
schiedenen Themen zusammengestückelt werden, ehe man auch hier die Einheit in 
der Reihung von Kampfszenen, deren Richtung und Bewegung sich jedes Mal inner- 
halb der einzelnen Gruppe ausgleicht, fand. Der Parthenonfries ist dabei eine ein- 
malige höchst persönliche Leistung; der Entwurf stammt von Phidias. In seiner 
Bevorzugung der Ost- und Nordseite paßt er vorzüglich zu der besonderen Situation 
auf der Akropolis, widerspricht aber dem Wesen des griechischen Tempels, der kein 
Richtungsbau ist, sondern bewegungslos inmitten des Heiligtums liegt. Der Giebel 
führt zu einer Erhöhung des Reliefs über sich selbst, indem die Figuren sich als 
Rundplastik vom Grund lösen, sie werden aber nicht Freiplastik, sondern sind nur 
im Rahmen des Giebels zu verstehen, sind eigentlich noch Relief, und es ist mehr 
eine Frage der Technik, ob sie durch Zwischenstücke und Dübel noch mit dem 
Grund verbunden sind oder nicht. Die Freiplastik folgte ganz anderen Kompositions- 
gesetzen. 

Dann werden Dreifigurenreliefs besprochen, in meisterhafter Analyse das eleu- 
sinische, in dem wir vielleicht ein eigenhändiges Werk des Phidias besitzen, das 
Orpheus- und Peliadenrelief. Auch zu den bekanntesten Werken hat Rodenwaldt 
etwas Neues und Treffendes zu sagen. Es folgen sehr feine Bemerkungen zu den 
Grabreliefs, die in ihrer reinen Menschlichkeit uns die Griechen in einem unserem 
eigenen verwandten Fühlen zeigen. 

Sehr erwünscht ist ein Kapitel über Weihreliefs, jene Gaben von frommen und 
dankbaren Gläubigen, die zu vielen in den heiligen Bezirken unter freiem Himmel 
aufgestellt waren und lebhaft an die Motive in heutigen Wallfahrtskirchen erinnern. 
Sind sie auch als Kunstwerke vielfach nur von bescheidenem Wert, so lassen sie 
doch gerade das religiöse Empfinden der Griechen intimer mitfühlen, als es bei der 
strengen Ökonomie der hohen Kunst oft der Fall sein kann. In der Komposition 
haben sie zuweilen etwas rührend Unbeholfenes, weil der biedere Handwerker wohl 
für die Typen der Götter in den Kult- und Weihestatuen der großen Meister gute 
Vorbilder hatte, aber für jene auf sich selbst angewiesen war und nach den Wünschen 
der Besteller die Stifter in verschiedener Zahl und Art mit darstellen mußte. Für 
ihre Form genießen sie große Freiheit; die Figuren können unter Umständen fast 
rundplastisch gebildet werden; es ist ein Hineinstellen in den Raum von Figuren 
und vor allem von Beiwerk, das dieser Gattung erlaubt ist, von Altären, Säulen als 
Andeutung des Heiligtums, Bäumen und Felsen, daß wir an die Weihnachtskrippen 
gemahnt werden. 

Das Rätsel des ludovisischen Thrones und seines Gegenstückes in Boston hat 
auch Rodenwaldt nicht lösen können. Einen Fortschritt bedeutet aber sein Hinweis, 
daß die enge Verbindung mit ornamentaler Umrahmung nicht für architektonische, 
sondern tektonische Verwendung spricht. Ob freilich die Erklärung als Throne, die 
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ihm am wahrscheinlichsten ist, das Richtige trifft, mag dahingestellt bleiben. Weiter 
werden die beiden köstlichen, jüngst in Athen gefundenen Basen vom Ende der 
archaischen Zeit mit Szenen aus der Palästra besprochen, und die Basen von Kult- 
statuen und die Sarkophage mit figürlichen Darstellungen gestreift. 

Ein Kapitel ist dem pergamenischen Altar gewidmet; mit Recht werden die 
orientalischen Anregungen für den Gesamtaufbau und die Komposition des Telephos- 
frieses mit den ineinander übergehenden Szenen, in denen immer wieder Telephos 
auftritt, hervorgehoben. Beim großen Fries, der trotz der Anlehnung an klassische 
Vorbilder als höchst neuartige und bedeutende Leistung gewürdigt wird, betont 
Rodenwaldt neben der Ähnlichkeit des Empfindens die großen Unterschiede von 
dem modernen Barock. 

Den Abschluß bilden die sogenannten hellenistischen Reliefbilder, die letzte 
Schöpfung, die allerdings sich erst in der frühen Kaiserzeit auf römischem Boden 
und nicht ohne dessen Einfluß entwickelte, deren Same und wesentlicher Gehalt 
aber griechisch ist. Auch hier dient ein Vergleich mit fremder Kunst, der ostasia- 
tischen und der der Renaissance, dazu, das Wesen der griechischen Kunst, die sich 
mit diesen Idylien in der Darstellung von Pflanze und Tier zu neuen Leistungen 
emporhebt, feinfühlig zu erfassen. 

Es braucht wohl nicht gesagt zu werden, daß auch die Auswahl der 124 Ab- 
bildungen vortrefflich ist. Wenn manche zunächst vielleicht etwas zu hart, die 
Schatten zu schwarz erscheinen, so ist zu bedenken, daß die Reliefs nicht für Innen- 
räume, sondern gerade für das starke, strahlende Licht des Südens mit seinen tiefen 
Schatten berechnet waren. 

Berlin. Valentin Müller. 


Stiehl, Otto, Der Weg zum Kunstverständnis. Eine Schönheitsiehre nach 
der Anschauung des Künstlers. Berlin und Leipzig 1921. Vereinigung wissen- 
schaftlicher Verleger. VII und 321 Seiten mit 353 Abbildungen. 


Clive Bell, Kunst. Herausgegeben von Paul Westheim. Dresden 1922. Sibyllen. 
Verlag. 179 Seiten mit 16 Abbildungen. 


Die beiden Bücher wollen der Kunsterziehung dienen. Stiehl, der Verfasser des 
an erster Stelle genannten, schreibt selbst im Vorwort: »Der Anstoß zur Niederschrift 
der nachstehenden Erörterungen ist mir von den Verhältnissen der Kunsterzie- 
hung her gekommen. Diese seinerzeit mit großer Lebhaftigkeit und mit weitgehen- 
den Hoffnungen einsetzende Bewegung hat nicht den dringend erwünschten Fortgang 
genommen ...«e Im Zwecke eins sind die beiden Bücher in ihrer Art grundverschieden. 
Die Verschiedenheit beginnt bei den Verfassern: Stiehl ist deutscher Professor, Clive 
Bell, dem Vorwort nach, ein bekannter und führender Kunstkritiker in England. Sein 
Buch ist leicht zu lesen. Man liest es aber nicht ganz, weil einen schließlich die 
Zeit reut. Stiehls Buch kann man nur mit oftmaligen Unterbrechungen lesen. Es 
ermüdet, aber nicht durch leere Worte, sondern durch seine unaufhörliche Zerglie- 
derung. Am Schluß des Vorwortes stehen »die einzigen«e — es ist nicht richtig — 
auf das Gemüt bezogenen Worte. Es heißt dort: »Die Förderung alles dessen, was 
das Innenleben stärken, das Gemüt erwärmen ... kann, ist mehr als je Gebot der 
Stunde. Möchten die nachfolgenden Darlegungen in diesem Sinne als ein Beitrag 
zum Wiederaufbau, zur Bereicherung des deutschen Lebens wirken.e Das können 
sie, so weit es ein wissenschaftlich gehaltenes Buch vermag: in dem Sinne, daß die 
Ausführungen die aufzeigbaren objektiven Elemente für das künstlerische Sehen, 
Empfinden und Verstehen mit großer Gründlichkeit in steter Beziehung auf das an- 
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schäuliche, wenn auch oft wenig gut abgebildete, Kunstwerk darlegen. Es ist da 
die Rede von der Linie, von den Flächen, von Masse und Raum, vom Licht und von 
der Farbe, von den Werkstoffen, dem Zweck und von der Umgebung. Das sind 
nur Beispiele. Es wird aus ihnen ersichtlich, daß es sich nicht um einen Weg zum 
Kunstverständnis schlechthin handelt, sondern hauptsächlich, ja fast ausschließlich 
um Architektur. Bei einer Neuauflage sollte das doch im Untertitel wenigstens 
(»Eine Schönheitslehre nach der Anschauung des Künstlers«) zum Ausdruck kommen. 
Daß der Verfasser bei seinen Darlegungen nicht von dem abgeleiteten Gebiet der 
»Kunstwissenschaft« (S. VI) ausgeht, sondern von dem, was Wölfflin die »eigentlich 
künstlerischen Gesichtspunkte« nennt, von dem, »was Künstler über Kunst denken, 
besser vielleicht: von den Formen, unter denen ihnen Kunst erscheint, das ist ent- 
schieden gutzuheißen, zumal noch eine Darstellung »unter einheitlichem Gesichts- 
punkt« versucht wurde. Eine alles Einzelne erfassende und durchdringende Ordnung 
ist ja bei dem unerschöpflichen Reichtum und den unübersehbaren Möglichkeiten 
lebendiger Verbindungen der Kunstmittel nicht möglich. Die Zerlegung und Ord- 
nung, die Stiehl unternommen, hat auf die Vorführung der lebendigen einheitlichen 
Wirkung des großen Kunstwerkes verzichten müssen. Gewiß ist er bei der Darle- 
gung und Auseinanderlegung der Mittel nicht stehen geblieben. Aber er konnte 
doch naturgemäß die Mittel besser aufzeigen als ihre Wirkung. 

Bei dem wirklichen Reichtum des Buches, der schon als analytischer bezeichnet 
wurde, ist es kaum möglich auf einzelnes einzugehen. In den einleitenden Abschnitten 
über das Wesen der Kunst und über den Unterschied des künstlerischen Sehens vom 
natürlichen wird die bildende Kunst umschrieben als die Tätigkeit, durch die der 
Künstler den Dingen eine solche Form gibt, daß sie im Beschauer die vom Künstler 
gewollte Stimmung erwecken oder bestärken (S. 14). Der Formbegriff steht am 
rechten Orte. Ich meine aber, der Begriff Stimmung ist mit dem Wort »gewollt« 
nicht fest genug in die Wesensbestimmung eingefügt. Und dann ist Stimmung für 
weite Kreise und gerade für künstlerisch »halbgebildete« ein recht verwaschenes Wort. 
Vom künstlerischen Sehen heißt es, daß das räumliche Sehen seine höhere Stufe dar- 
stellt (S. 34). »Alle höheren künstlerischen Werte sind Raumwerte«. Darum ist die 
Klärung des Raumeindruckes eine der ersten und wichtigsten Aufgaben der Kunst 
(S. 34). In der Behandlung des Raumes den ganzen Inhalt der Kunsttätigkeit sehen 
zu wollen, ist aber einseitig (S. 44). Bei der Frage, wieviel in dem Vergleiche der 
Formen der Kunst mit denen der Sprache Berechtigtes liege (S. 41), hätte die Ästhetik 
B. Croces berücksichtigt werden müssen. Mehr als ich fand, hatte ich mir von dem 
Abschnitt »Reihung und Rhythmus« (S. 63-67) erwartet. Zu scharf scheint mir die 
Konstruktion aus dem Organismus des Künstlerischen ausgeschieden (S. 22% ff.). 
Auch der Zweck (S. 244—251). »Nur die allereinfachsten Gesetze und Grundlagen 
baulicher sowie handwerklicher Tätigkeit formen sich nach Zweckmäßigkeitsgründen. 
Kunst aber beginnt erst dort, wo über diese hinausgehend der Trieb nach Erhebung 
über das Alltägliche eingreift und Schönheit als Überfluß, als Hebel der Freude hin- 
zufügt« (S. 249). Trotz der abweisenden Handbewegung (S. 250) möchte ich doch 
auf Werner Lindner, Die Ingenieurbauten in ihrer guten Gestaltung (Berlin 1923), 
hinweisen. Nimmt man mit dieser Ablehnung des Zweckgedankens und des Kon- 
struktionsmomentes das Lob zusammen, durch das die Säule »zur edelsten Form, 
zur stolzen Krone und feinsten Blüte der Baukunst« erhoben wird (S. 83), so wird 
es nicht schwer, ein Fortwirken »griechischen Formgefühls« im Verfasser zu erkennen. 
Darum kann er auch mit solcher Entschiedenheit und Sicherheit schreiben: »In Be- 
wegung der Linien, Zusammenklingen der Flächen, Räume und Massen, der Farben 
und Lichter, in Wiederholung, Rhythmus und Gleichgewicht, in Gegensatz, Vermitt- 
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lung und Übereinstimmung besteht allenthalben und zu allen Zeiten das Wesen der 
künstlerischen Reize« (S. 309). Diesen künstlerischen Reizen muß man nicht erst 
»verstandesmäßigen Sinn und Bedeutung unterlegen« (S. 252). 

Weil es bisher, mit Absicht, nicht recht zum Ausdruck gebracht worden ist, viel- 
leicht sogar ein gegenteiliger Eindruck erweckt worden ist, so sei es zum Schlusse 
der Besprechung noch zu voller Deutlichkeit erhoben: so wenig in der Darbietung 
des reichen und guten Stoffes an Mitreißendem, auch nur an Erwärmendem liegt, 
Stiehls Auffassung von der Kunst ist nicht kalt, gefühlsarm. »Als Ziel der künstle- 
rischen Tätigkeit haben wir immer wieder die mitreißende Darstellung einer über 
den Alltag erhöhten Empfindung festgehalten« (S. 15, 191, 247, 251, 252, 260, 263, 277). 

Weil das Stück so gelobt ist: »Das Ganze ein für sich stehendes Schmuckstück 
von höchstem, fast fessellosem Reiz« ($. 308), sei die Benennung richtig gestellt. Es 
handelt sich nicht um den Hochaltar, sondern um den Gnadenaltar der Wallfahrts- 
kirche Vierzehnheiligen. Leider gibt die Abbildung keine Vorstellung von der einzig- 
artigen aus Linien, Raum, Farbe, Licht gewobenen Wirkung von Kirche und Altar. 
So herrlich ist sie, obwohl Neumanns Absichten nicht rein in Wirklichkeit umgesetzt 
worden sind. 

Daß die Schrift des englischen Kunstkritikers ins Deutsche übertragen worden 
ist, bedeutet keinen Gewinn für unsere Kunstliteratur. Das heißt nicht, daß sie in 
sich wertlos ist. Aber sie kann uns doch zu wenig bieten. Das läßt einen be- 
sonders der Abstand behaupten, in dem der Inhalt der Kapitel zu den Überschriften 
steht. Ich denke an Kapitel wie Unsere Schuld an Cezanne (S. 125—133), Kunst 
und Gesellschaft (S. 167—176), Kunst und Religion (S. 55—65). Das Beste der 
Schrift sehe ich darin, daß in ihrem Mittelpunkt der Formbegriff steht. Es wird die 
Frage nach jener Eigenschaft gestellt, »ohne die ein Werk kein Kunstwerk sein kann« 
(S. 17). Das kann nur, lautet die Antwort, die bedeutsame Form (significant form) 
sein (S. 18, dazu S. 20, 23, 28, 32, 43, 48). Dazu die Erklärung: »Wenn ich von 
bedeutsamer Form spreche, meine ich die Verbindung von Linie und Farbe... ., die 
mich ästhetisch erregt (S. 20, dazu S. 32, 41). Bedeutungsvolle Form tritt in Be- 
ziehung nnd setzt in Beziehung zu Zweck an sich = Ding an sich = letzte Wirk- 
lichkeit (S. 42 f.). Bedeutungsvolle Form schaffen, was Aufgabe des Künstlers ist, 
heißt »ein Gesicht für die letzte Wirklichkeit ausdrücken« (S. 48). Letzte Wirk- 
lichkeit ist das, was hinter der Erscheinung aller Dinge verborgen liegt, was 
allen seine individuelle (? der Ref.) Bedeutung gibt: der Gott, der in ihm ruht, 
das Große im Kleinen, der alles durchdringende Rhythmus (S. 51). Die bedeu- 
tungsvolle Form selber ist eine geschaffene Form und eine schöpferische (5. 26, 28), 
nicht nachahmende. In ihrem Dienste steht die Gestaltung, im Dienst der Ge- 
staltung die Vereinfachung. Jede Form in einem Kunstwerk muß zum Teil eines 
bedeutsamen Ganzen gemacht werden (S. 140). Die Bedeutsamkeit ist konstant, in 
der Wahl der Form ist ein stetiger Wechsel (S. 135). Die Grundlage seiner Ge. 
danken stellt der Verfasser selber in den zwei Hypothesen zusammen: Das Wesent- 
liche an einem Kunstwerk ist seine formale Bedeutsamkeit und die formale Bedeut- 
samkeit ist der Ausdruck eines besonderen Gesichts für die letzte Wirklichkeit (S. 69). 
Dieser Kern und seine Ausgestaltung, wie sie skizziert wurde, ist nun freilich um- 
geben von viel Müßigem, Leerem, Journalistischem. Mit besonderer Geringschätzung 
werden geschichtliche Fragen abgetan und geschichtliche Tatbestände erledigt. »Ich 
bin weder Kunsthistoriker noch überhaupt Historiker. Mir ist es ganz gleich, zu 
welcher Zeit Dinge gemacht worden sind und warum sie gemacht worden sind; ich 
kümmere mich bloß um ihre Gefühlsbedeutung für uns« (S. 69). Das steht in dem 
Kapitel »Kunst und Geschichte«. In ihm steht aber auch: >»... wer meine zweite 
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Hypothese vollkommen mit all ihren Möglichkeiten annimmt ..., der wird in der 
Kunstgeschichte nicht nur die Geistesgeschichte der Menschheit lesen, er wird die 
eine ohne die andre gar nicht mehr denken können.« Wie soll das aber nur möglich 
sein, wenn die Frage, wie weit der Einfluß des Zeitgeistes den Künstlern beim 
Schaffen bedeutsamer Form zu Hilfe kommt, eine Frage sein soll, die selbst der 
Spitzfindigste niemals wird lösen können? (S. 36). 

Neben dem, was leer und müßig genannt wurde, steht, wie zum Teil gezeigt, 
manches Wort, das gut gesagt und gut zu lesen ist. Stünden nicht vor allem leere 
und schiefe geschichtliche Urteile und Beurteilungen im Weg, dann möchte man die 
Schrift jenen empfehlen, die erstmals aus persönlichen Gründen, ohne weitere wissen- 
schaftliche Absichten, nur um über die gesellschaftlich üblichen Redewendungen hin- 
auszukommen, über ästhetische Fragen nachdenken möchten. Über das, was Religion 
ist, müßten sie selber besser Bescheid wissen. 

München. Georg Schwaiger. 


Werner Weisbach, Der Barock als Kunst der Gegenreformation. 
Berlin, Verlag von Paul Cassirer, 1923. 


Vor mehr als einem Menschenalter übergab der junge Doktor Heinrich Wölfflin 
der Offentlichkeit ein nicht sehr umfängliches Buch, dessen Titel lautete: »Renais- 
sance und Barock«e. »Die Arbeit ist ein Versuch nach jeder Richtung hin,« steht 
im Vorwort. Heute zählt sie zu den wenigen klassischen Werken der Kunstwissen- 
schaft. Mit Recht, denn sie lehrte uns »sehen«. Wölfflins Bestreben, durch eine 
bis ins kleinste gehende Analyse jedes Kunstwerks die Stilgesetze zu ergründen, 
denen es unterworfen ist und auf diesem und nur auf diesem Wege zu einer Ent- 
wicklungsgeschichte der Stilformen zu gelangen, war die notwendige Reaktion auf 
die Neigung unserer Väter, die Kunstgeschichte als eine Summe von Künstlerbio- 
graphien aufzufassen, bedeutete ein bewußtes Sich-Abwenden von der Tendenz, 
»zwischen der Phantasie der Künstler und den Zeitverhältnissen Beziehungen zu 
konstruieren. »Welche Brücke« — fragt Wölfflin — »leitet vom Jesuitismus zum 
Barockstil hinüber? Kann man sich befriedigen bei der Vergleichung der hier und 
dort bemerkbaren Richtung, die um die Mittel unbekümmert nur auf das große 
Ziel hinstrebt?« Die Antwort auf diese Sätze bringt das nicht ganz leicht zu lesende, 
aber ungemein kluge Buch Werner Weisbachs. 

Man kann von einem Vergleiche der beiden Werke absehen. Sie haben nichts 
miteinander gemein und infolgedessen ist das eine die Ergänzung des anderen. 
Wölfflin beschränkt sich auf das Studium von acht Dezennien römischer Architektur- 
entwicklung, Weisbach geht, allzuhastigen Schrittes vielleicht, an allen Baulichkeiten 
vorüber, um die Wesenszüge festzustellen, die, natürlich bloß im Machtbereiche des 
Katholizismus, unter der Herrschaft des Barock Statuen und Bilder, unabhängig vom 
Orte ihres Entstehens, miteinander gemein haben. Zum letzten Male vergessen, wie 
in den frommen Tagen des Mittelalters, die katholisch gebliebenen Völker, was sie 
trennte, noch einmal siegte für kurze Zeit das Jenseits über das Diesseits und der 
Barockmensch war, im Gegensatze zum Renaissancemenschen, nicht mehr der Sohn 
einer Kommune, vielleicht der Angehörige einer Nation, jedenfalls aber und zwar 
in erster Linie ein Christ, aber nicht, gleich dem gotischen Menschen, Diener der 
triumphierenden, sondern Soldat der streitbaren Kirche. Lucifer und die Ketzer, 
die seiner Fahne gehorchten, sie wollten das Heilandsbanner in den Staub treten, 
die Kirche, die alleinseligmachende, rüstete zur Abwehr gegen Lutheraner und Cal- 
vinisten, Heiden und Schwarmgeister, und auch die Kunst ward in ihren Händen 
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zu einer gewaltigen Waffe wider Paganismus und Häresie. »Loben sollen wir« 
— sagt der Stifter des Jesuitenordens — »daß man Kirchen baut und ausschmückt 
und Bilder der Heiligen verehrt.< Aber die Heiligen, vor denen man bis jetzt ge- 
kniet, waren in ihrer gelassenen Milde und apollinischen Heiterkeit nicht die rich- 
tigen Verbündeten im Feldzug wider den Antichrist. Jesus selber, das Lamm Gottes, 
hatte sich — man denke an Michelangelos Weltgericht! — in den gewaltigen Herrn 
der Heerscharen verwandelt, so mußten auch seine Vasallen den Panzer anlegen und 
sich den Helm mit flatternder Zier aufs Kriegshaupt stülpen. Durchglüht von himm- 
lischem Zorn, überschäumend von irdischer Kraft, so hat sie Tassos Phantasie er- 
schaut, so Rubens sie gemalt, die »Caroni di Cristo«, die »heroischen« Heiligen. 
Betrachtet man ihre Abbilder vom ikonographischen Standpunkte aus, hält man sich 
an das Motivische in den Darstellungen, so läßt sich ihre Ahnenreihe über Raphaels 
Heliodor und Correggios heiligen Georg (auf dem großen Gemälde in Dresden) 
bis zum Ares vom Kapitol verfolgen, aber das wagemutige Feuer ihrer Blicke wurde 
vom Wirken des heiligen Ignatius entfacht, und diese Hypothese Weisbachs gewinnt 
uns vollständig, wenn wir an Rusconis Statue des Jesuitenheiligen denken. Ihr 
Kunstwert ist unbeträchtlich, aber sie steht im Mittelschiff der römischen Peters- 
kirche und darum darf die Art, wie Rusconi den Stifter des Jesuitenordens darstellte, 
sozusagen kanonische Geltung beanspruchen: Betend reckt sich die Rechte des 
Heiligen zum Himmel empor, den linken Fuß aber stemmt Ignatius Loyola auf die 
Brust einer Furie, der Versinnbildlichung ketzerischer Reformideen. 

Mehr als irgend eine andere Epoche war der Barock ein Zeitalter der Gegen- 
sätze. Neben den streitbaren Jesuiten stehen die heilige Theresa, Juan de la Cruz, 
der »Doctor ecstatico«e und deren Anhänger, die durch Fasten und Geißelungen, 
durch Askese und Nachtwachen das höchste Glück des Frommen erringen, in be- 
seligenden Visionen den göttlichen Bräutigam erschauen wollten, durch mystische 
Vermählungen ihre Seele dem Himmel antrauten. Man kann die Anregungen, die 
Skulptur und Malerei diesen Gottsuchern verdankten, kaum überschätzen, obschon 
für das Empfinden von heute der Barock Innerlichstes veräußerlichte, keuscheste 
Seelenminne so schilderte, daß es schwer zu sagen wäre, — man denke an Berninis 
»Vision der heiligen Theresa« oder an seinen »Tod der Ludovica Albertoni«! — wo 
die Ekstasen einer sinnlichen Erotik in den heiligen Wonneschauer jener Begna- 
deten übergehen, deren geschlossene Blicke die strahlende Himmelspracht in sich 
saugen. Allenthalben wurden sie jetzt gemalt, besonders in Bildern, die häuslicher 
Andacht dienten, jene Heiligen, die nur frommen Übungen leben, leichenfahle Visio- 
näre, greise Eremiten, die, mit Lumpen angetan, in dunklen Klüften die göttlichen 
Oftenbarungen studieren, meditierend auf das Kreuz in ihren Händen schauen oder 
aus weiten Fanatikeraugen, wo stets das Weiße der Iris hervorleuchtet, verzückt in 
die lichte Glorie des Empyreums starren. 

Aber mochten diese abgezehrten, von innerem Feuer brennenden Mönche noch 
so eindringlich die Abtötung des Fleisches, die Wollust der Keuschheit predigen, — 
jene hundertjährige Bejahung der Sinne, die wir »Renaissance« heißen, konnte 
durch kein noch so gebieterisches »Nein«, nicht durch Konzilsbeschlüsse und päpst- 
liche Verordnungen im Augenblick vergessen gemacht werden und die Kirche, die 
zuerst dem hüllenlosen Christus Michelangelos einen Überwurf schenkte, mußte sich 
allmählich zu sehr weitgehenden Konzessionen an die »Schwäche des Fleisches« 
herbeilassen. Die Abkehr von der Sünde paktierte mit der Sünde, himmlische und 
irdische Liebe schlossen eine Vernunftehe und die Kinder aus dieser Verbindung 
waren die vielen Darstellungen der büßenden Magdalena, der auch von den Dichtern 
damals vielgefeierten heiligen Courtisane. Freilich, wir von heute gewahren trotz 
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Höhle und Bibel, trotz Kruzifix und Totenschädel in keinem dieser Bilder die Heilige, 
sehen nur in heißem und weißem Glänzen nicht den nackten — Nacktheit ist 
keusch — sondern den entkleideten Körper der Courtisane, sehen goldene Locken- 
fluten, dunkelumränderte glühende Augen und sehnsuchtzitternde Lippen. Haben 
sie je zerknirschte Gebete geflüstert? fragen wir uns und suchen vergeblich den 
Pfad zur Psyche eines Mannes, der in seiner Hauskapelle vor solchen Heiligen 
knien konnte. 

Mystisches und Heroisches werden Eines, verschmelzen miteinander in den 
Apotheosen der Blutzeugen Christi. Der sachliche, für schwache Nerven unerträg- 
liche Naturalismus in der Schilderung dieser Marter- und Folterszenen, den besonders 
die Spanier, die Nachkommen der Arbues und Torquemada, forderten, ist auf Rech- 
nung eines Kunstempfindens zu setzen, das nicht mehr nach formaler Schönheit, son- 
dern nach einem dem Gegenstande als solchem entsprechenden »Ausdruck« Ver- 
langen trug, das den Sebastiano del Piombo tadelte, weil sein gegeißelter Christus 
in der römischen Kirche von S. Pietro in Montorio »nur ein schöner Akt sei«, und 
das wünschte, die Maler möchten den heiligen Sebastian »mit Pfeilen gespickt wie 
ein Stachelschwein« darstellen. Mit dem volkstümlichen Pathos südländischer Fasten- 
prediger, die schluchzen und donnern zugleich, werden die Martern standhafter 
Glaubenszeugen beschrieben; das Opfer heidnischer Folterknechte kann nicht rein, 
nicht taubenhaft und — in bezug auf die symbolisierende Farbe — nicht hell genug, 
die Brutalität der Henker nicht metzgerhaft, nicht grell genug, geschildert werden. 
Der Körper des Heiligen erliegt, aber Triumph leuchtet im brechenden Auge, vor 
dem sich Paradiesesherrlichkeit breitet, die Himmel öffnen sich und aus goldenen 
Wolken schweben Engel und Genien hernieder, dem verröchelnden Bekenner die 
Palme des zeitlichen Märtyrertums und die Krone ewiger Seligkeit zu bringen... 

»Es gehört zu den geheimnisvollen Vorgängen des geschichtlichen Geschehens, 
wie eine formal-künstlerische Entwicklung und ein geistiger Prozeß sich nebenein- 
ander bewegen und ineinander aufgehen, so daß schließlich die Formgebung als 
adäquater Ausdruck des leitenden Ideengehalts dieses geistigen Prozesses erscheint. 
Der tiefere Grund dafür liegt darin, daß die stilbildenden Kräfte ihrem Ursprung 
nach demselben Bereich entstammen wie die treibenden geistigen Ideen und durch 
gleiche Kulturfaktoren bestimmt werden.« So spricht Weisbach. Und wenn Wölfflin 
feststellt, daß »auf die Formphantasie des Künstlers die Grundstimmung der Zeit 
wirkt«, sagt er ungefähr das nämliche, »nur mit ein bißchen anderen Worten«. 
Beide erreichen auf verschiedenen Pfaden das gleiche Ziel. Wölfflin durch Analyse 
der Kunstformen, Weisbach durch Analyse der Atmosphäre, in der die Künstler 
und ihre Auftraggeber lebten. Weisbachs Betrachtungsart ist nicht die kultur- 
geschichtliche der Vor-Wölfflinschen Epoche, wohl aber steckt ein Stück Kultur- 
psychologie in seinem ungemein geschickten und feinen Buche, das nicht von 
gestern ist und nicht von heute, aber — wer mag sich als Propheten aufspielen? — 
durch seine besondere Weise der Fragestellung vielleicht die Kunstgeschichte von 
morgen vorbereiten hilft. 

Berlin. Emil Schaeffer. 
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Lemke, Ernst, Gerhart Hauptmann. Ein Beitr. zur Charakteristik seiner Zeit u. 
seiner Persönlichkeit. Hannover, Leipzig, E. Letsch. -437 S. 8°. 

Hohlbaum, Robert, Rudolf Hans Bartsch. Der Lebens- u. Schaffensroman 
eines modernen Dichters. Leipzig, L. Staackmann Verl. 104 S. mit Abb. kl. 8°. 

Bauer-Lechner, Natalie, Erinnerungen an Gustav Mahler. Herausgeg. von 
J. Kilian. Eingeleitet von Paul Stefan. Leipzig, Wien, Zürich, E.P. Tal & Co. 
IX, 187 S. mit Notenbeisp., 4 Taf. gr. 8°. 


2. Anfänge der Kunst. 


Kühn, Herbert, Die Kunst der Primitiven. Mit 215 (z. T. farb.) Abb. (im Text 
u. auf Taf.). München, Delphin-Verlag. 246 5. 4°. 

Sydow, Eckart von, Die Kunst der Naturvölker und der Vorzeit. Berlin, Propy- 
läen-Verlag. 569 S. mit z. T. farb. Abb., 24 farb. Taf. 4°. Propyläen-Kunst- 
geschichte 1. 

Scheltema, F. Adama van, Die altnordische Kunst. Grundprobleme vorhistor. 
Kunstentwicklung. Berlin, Mauritiusverlag. XV, 252 S. mit Abb., Taf. 4°. 

Scheltema, F. Adama van, Beiträge zur Lehre vom Ornament. Zeitschrift f. 
Ästhetik u. allgem. Kunstwissenschaft Bd. XVII, S. 254— 258. 

Bossert, Helmut Th., Altkreta. Kunst und Handwerk in Griechenland, Kreta 
und auf den Cykladen während der Bronzezeit. 2. verm. Aufl. Berlin, E. Was- 
muth. 405. mit Abb., 2565. Abb. 4°. Die ältesten Kulturen des Mittelmeer- 
kreises Bd. 1. 
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Frobenius, Leo, Das unbekannte Afrika. Aufhellung d. Schicksale eines Erd- 
teils. München, C. H. Becksche Verlagsh. XII, 185 S. mit Abb., eingedr. Kart., 
194 Taf. 4°. Veröffentlichung d. Forschungsinstitutes f. Kulturmorphologie. 

Frobenius, Leo, Vom Kulturreich des Festlandes. Dokumente zur Kulturphysio- 
gnomik. Berlin, Volksverband der Bücherfreunde, Wegweiser-Verlag G. m.b. H. 
344 5. 

Albert, Wilhelm, Das Kind als Gestalter. Tagewerkverlag Donauwörth. 203 S., 
XXIX S. mit z. T. farb. Abb. 8°, 

Werner, Heinz, Die Ursprünge der Lyrik. Eine entwicklungspsycholog. Unter- 
suchung. München, Reinhardt. VIll, 243 S. gr. 8°. 


3. Tonkunst, Bühnenkunst, Film und Tanz. 


Grunsky, Karl, Musikästhetik. 4. vollst. umgearb. Aufl. Berlin u. Leipzig, Ver- 
einigung wissenschaftl. Verleger W. de Gruyter & Co. 124. kl. 8°. Sammlung 
Göschen 344. 

Singer, Kurt, Vom Wesen der Musik. Psychologische Studien. Stuttgart, Julius 
Püttmann. 455. 

Auerbach, Felix, Tonkunst und bildende Kunst vom Standpunkte des Natur- 
forschers. Parallelen und Kontraste. Jena, Fischer. VIII, 210 S. mit 80 Abb. 8°, 

Stier, Ernst, Psychologie und Logik in der Musik. Anregungen f. Freunde d. 
Tonkunst. Braunschweig, F. Bartels. 70 S. 8°. Sammlung Bartels Nr. 9. 

Goldschmidt, V., Materialien zur Musiklehre H. 1. Heidelberg, Carl Winter. 
136 S. mit eingedr. Notenbeispielen. 4°. 

Pfordten, Hermann Frhr. von der, Der Musikfreund. Gemeinverst. Einf. in die 
Musik. Stuttgart, Franckh’sche Verlagsh. 87 S. 8°. Wege zur Praxis. 

Winkler, Julius, Über musikalische Harmonien. Ein Vortr. f. Fachunkundige. 
Mit einem Anh. von Notenzitaten u. zwei Sonatensätzen. Wien, Ricola Verlag. 
94, 34 S. 8°, 

Richter, Ernst Friedrich, Lehrbuch der Harmonie. 31. Aufl., mit Anm. u. Erg. 
vers. von Alfred Richter. Leipzig, Breitkopf & Härtel. XIV, 2268. gr. 8°. Rich- 
ter, Die praktischen Studien zur Theorie der Musik. Bd. 1. Musikalische Hand- 
bibliothek Bd. 1. 

Heinrich, Fritz, Musikalische Elementargefühle und harmonische Gegenständ- 
lichkeit. Zeitschr. f. Ästhetik u. allgem. Kunstwissensch. Bd. XVII, S. 146-173. 

Stein, Erwin, Praktischer Leitfaden zu Schönbergs Harmonielehre. (Wien) Uni- 
versal-Edition. 48S. gr. 8°. 

Toch, Ernst, Melodielehre. Berlin, Hesse. IV, 183 S. mit eingedr. Notenbeisp. 
kl. 8°. 

Busoni, Ferruccio, Von der Einheit der Musik, von Dritteltönen und junger 
Klassizität, von Bühnen und Bauten und anschließenden Bezirken. Verstreute 
Aufzeichnungen. Mit einem Ve. zeichnis seiner Werke u. 4 Handzeichn. (auf 2 Taf.). 
Berlin, M. Hesse. VII, 3765. kl. 8°. Max Hesses Handbücher Bd. 76. 

Beckh, Hermann, Das geistige Wesen der Tonarten. Versuch einer neuen Be- 
trachtung musikal. Probleme im Lichte d. Geisteswissenschaft. Breslau, Preuß & 
Jünger. 325, 3 Taf. S°. 

Danzfuß, Karl, Die Gefühlsbetonung einiger unanalysierter Zweiklänge, Zweiten- 
folgen, Akkorde und Akkordfolgen bei Erwachsenen und Kindern. Langensalza, 
H. Beyer & Söhne. 87S., 1 Tab. 8°. Philosoph. u. psycholog. Arbeiten H. 5. 

Huber, Kurt, Der Ausdruck musikalischer Elementarmotive. Eine experimental- 
psycholog. Untersuchung. Leipzig, J. A. Barth. V, 234 S. gr. 8°. 
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Hauer, Joseph Matthias, Deutung des Melos, Eine Frage an die Künstler 
und Denker unserer Zeit. (Neue Musikbühne.) Wien, E. P. Thal & Co. 73. 

Dittberner, Siegfried, Goldene Worte über Musik und Musiker. Gesammelt 
u. herausgeg. Leipzig, C. F. Kahnt. XVI, 344 S. 8°. 

Stumpf, C., Singen und Sprechen. Leipzig, Verlag Joh. Ambros. Barth. Zeitschrift 
f. Psychologie Bd. 94. 

Bukofzer, Max, Vom Wesen des inneren Mitsingens. Zeitschrift f. Ästhetik u. 
allgem. Kunstwissenschaft Bd. XVII, S. 174-179. 

Abraham, Otto, Tonometrische Untersuchungen an einem deutschen Volkslied. 
Berlin, Julius Springer. Psychologische Forschung Bd. IV. 

Fuchs, Karl, Der taktgerechte Choral. Nachweisung seiner 6 Typen an 431 Beisp. 
Mit einer Einf. Berlin-Lichterfelde, Ch. F. Vieweg. XII, 65 S. 23 27,5 cm. 

Blümel, Rudolf, Die Fuge in der rhythmischen Reihe und deren Gliederung. 
Zeitschrift für Deutschkunde XXXVII, 4. 

Brandt, Ernst, Suite, Sonate und Symphonie, Ein Beitr. zur musikal. Formenlehre. 
Braunschweig, F. Bartels. 32$. 8°. Sammlung Bartels Nr. 5. 

Steidel, Max, Oper und Drama. Karlsruhe i. B., G. Braunsche Hofbuchdr. u. Verl. 
625. 8°. Wissen u. Wirken Bd. 5. 

Unger, Hermann, Die Musik im Drama. Die Volksbühne, Köln 1923, 1. 

Bourfeind, Paul. Die Musik im Drama. Die Volksbühne, Köln 1923, 2. 

Neisser, Arthur, Vom Wesen und Wert der Operette. Leipzig, C. F. W. Siegel. 
176 S. mit Abb. u. Taf. kl. 8°. Die Musik Bd. 49/50. 

Vrieslander, Otto, Carl Philipp Emanuel Bach. Mit Bildnissen, Faks. u. Noten- 
beisp. München, Piper. XV, 1775. 8°. 

Schnerig, Alfred, Joseph Haydn. Wien, Schulbücherverlag. 108 S. mit Abb,, 
1 Titelb. 8°. 

Abert, Hermann, W. A. Mozart. Neubearb. u. erw. Ausg. von Otto Jahns Mozart. 
TI.1. Leipzig, Breitkopf & Härtel. 1. 1756—1782. Mit 9 Bildn. (Taf.) u. 4 Faks. 
(Taf.) 6. Aufl. XXVII, 1035 S. gr. 8°. 

Abert, Hermann, Mozart. Leipzig, R. Voigtländer. 725. kl. 8°. Deutscher Geist 5. 

Grusemann, Michael, Beethoven. München, Rösl & Cie. 2265. kl. 8°. Philo- 
sophische Reihe Bd. 44. 

Lenz, Wilhelm von, Beethoven. Eine Kunststudie. Neudr. mit Erg. u. Erl. von 
Alfred Christlieb Kalischer. 9. u. 10, Tausend. Stuttgart, Berlin, Deutsche Verlags- 
Anstalt. 214 S. gr. 8°. Klassiker d. Musik. 

Dahms, Walter, Schubert. 18.—20. Tausend. Stuttgart, Berlin, Deutsche Verlags- 
Anstalt. VII, 323 S. gr. 8°. Klassiker der Musik. 

Pfordten, Hermann Frhr. v. d.,, Robert Franz. Leipzig, Quelle & Meyer. VII, 
117S. 8°. Wissenschaft u. Bildung 186. 

Adler, Guido, Richard Wagner. Vorlesungen. 2. durchges. Aufl. München, Drei 
Masken Verlag. XlIl, 383 S. mit eingedr. Notenbeisp., 1 Titelb. 8°, 

Auer, Max, Bruckner. Zürich, Leipzig, Wien, Amalthea-Verlag. XI, 439 S. mit 
eingedr. Notenbeisp., Abb., Taf., 4 Faks. Beil. 8°. Amalthea-Bücherei Bd. 33:34. 

Wetz, Richard, Anton Bruckner. Leipzig, Ph. Reclam jun. 143 S. kl. 8°. Musiker- 
Biographien Bd. 37. Reclams Universal-Bibliothek Nr. 63726373. 

Schwebsch, Erich, Anton Bruckner. Ein Beitr. zur Erkenntnis von Entwick- 
lungen in der Musik. 2. wesentl. erw. Aufl. 4.—6. Tausend. Stuttgart, Der kom- 
mende Tag. VIll, 335 S. kl. 8°. Wissenschaft u. Zukuntt. 

Bagier, Guido, Max Reger. Mit 17 Bildern. Stuttgart, Berlin, Deutsche Verlags- 
Anstalt. 318 S. gr. 8°. 
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Mengelberg, Rudolf, Gustav Mahler, Mit 1 Bilde. Leipzig, Breitkopf & Häfrtel. 
72 S. kl. 8°. Musikerbiographien. Breitkopf & Härtels Musikbücher. 

Specht, Richard, E.N. v. Reznicek. Eine vorläufige Studie. Leipzig, Wien, Zürich, 
E.P. Tal & Co. 113S., 1 Titelb. 8°. Neue Musikbücher. 

Munter, Friedrich, Ludwig Thuille. München, Drei Masken Verlag. 122 S,, 
1 Taf. 8°. Zeitgenössische Komponisten 8. 

Fäbiän, Ladislaus, Claude Debussy und sein Werk. Mit bes. Rücksicht auf d. 
musikal. Impressionismus. München, Drei Masken Verlag. 97S., 1 Taf. 8°. Zeit- 
genössische Komponisten 9. | 

Olebov, Igor, Cajkovskij. Opyt charakteristiki. Petersburg, Berlin, »Svätozar« 
(Berlin, I. Ladyschnikow It Mitteilung). 48S., 1. Taf. gr. 8°. (Gljebow, Tschai- 
kowski.) 

Glebov, Igor, Rimskij-Korsakow. Opyt charakteristiki. Petersburg, Berlin, »Sve- 
tozar» (Berlin, I. Ladyschnikow It Mitteilung). 56S., 1 Taf. gr. 8°. (Gljebow, 
Rimsky-Korsakow.) 

Werker, Wilhelm, Die Matthäus-Passion. Leipzig, Breitkopf & Härtel. III, 96 S. 
mit Fig. gr. 8°. 

Waltershausen, Hermann Wolfgang v., Orpheus und Eurydike. Eine opern- 
dramaturg. Studie. München, Drei Masken Verlag. 171 S. 8°. Musikal. Stillehre 
in Einzeldarstell. Nr. 4. 

Mozart, W.A., Das Finale der Jupiter-Symphonie (C-Dur). Analyse von Simon 
Sechter (1788—1867). Mit Einl. u. Erläut. neu herausgeg. von Friedrich Eckstein. 
Wien, Wiener philharmon. Verlag. 64 S. kl. 8°. 

Schmitz, Arnold, Beethovens »Zwei Prinzipe«. Ihre Bedeutung für Themen und 
Satzbau. Berlin, Ferd. Dümmiers Verlagsbuchhandlung. 108 $. gr. 8°. 

Schilling Trygophorus, Otto, Beeihovens Missa solemnis. Musik u. religiöses 
Bewußtsein. Das musikalische Schaffen in seinen Beziehungen zur religiösen 
Erfahrung u. Überzeugung. Darmstadt, Bergsträßer. 96 S. 8°. 

Mies, Paul, Stilmomente und Ausdrucksstilformen im Brahmsschen Lied. Leipzig, 
Breitkopf & Härtel. V, 1475. 8°. Breitkopf & Härtels Musikbücher. 

Singer, Kurt, Bruckners Chormusik. (Klassiker der Musik.) Stuttgart-Berlin, 
Deutsche Verlags-Anstalt. 136 S. 

Holle, Hugo, Regers Chorwerke. München, O. Halbreiter. X, 73 S. gr. 8°. 
Max Reger. Eine Sammlung von Studien H. 3. 

Keller, Otto, Geschichte der Musik. Mit 32 Porträttaf., zahlr. Notenbeisp. u. 
4 Faks. Bd. 1, 2. München u. Leipzig, Rösl & Cie. 377, 447. gr. 8°. 

Wiedemann, Eilhard, Beiträge zur Geschichte der Naturwissenschaften. Er- 
langen, M. Mencke. gr. 8°. 66. Zur Geschichte d. Musik. Unter Mitw. von Wil- 
heim Müller in Freising. S. 7—22. Aus: Sitzungsberichte d. physikal.-med. Sozietät 
in Erlangen. Bd. 54, 5.7. 

Blömer, H. H., Kleine Musikgeschichte in Umrissen. Stuttgart, Heilbronn, V., 
Seifert. 64 S. kl. 8°. 

Fleischer, Oskar, Die germanischen Neumen als Schlüssel zum altchristlichen 
und gregorianischen Oesang. Mit Wiedergaben von Gesängen in Neumen u. in 
moderner Notenschrift auf 115 Notentaf. u. mit 1 Entzifferungstab. (Taf.). Frank- 
furt a. M., Frankfurter Verlags-Anstalt, 156 S., Taf. X S. 4°. 

Genwich, Friedrich, Der musikalische Vortrag der altfranzösischen Chansons 
de geste. Eine literarhistor.-musikwiss. Studie. Halle a. S., Niemeyer. 40 S gr. 8°. 

Müller-Blattau, Joseph, Grundzüge einer Geschichte der Fuge, (Nebst) Anh. 
Notenbeispiele. Königsberg i. Pr., Musikwissenschaftl. Seminar; K. Jüterbock (in 
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Kommission) IV, 140, 16S. 8°. Königsberger Studien zur Musikwissenschaft 
Bd. 1. 

Grunsky, Karl, Musikgeschichte seit Beginn des 19. Jahrhunderts. Berlin u. Leip- 
zig, Vereinigung wissenschaftl. Verleger W. de Gruyter & Co. Sammlung 
Göschen. 164. 1. 4., verm. u. verb. Aufl. 125 S. kl. 8°. 

Grunsky, Karl, Musikgeschichte seit Beginn des 19. Jahrhunderts. Berlin u. 
Leipzig, W. de Gruyter & Co. Sammlung Göschen. 165. 2. 4., verm. u. verb. Aufl. 
149 S. kl. 8°. 

Istel, Edgar, Die moderne Oper vom Tode Wagners bis zur Gegenwart (1883 
bis 1923). 2. Aufl. mit Schlußkapitel von Wilh. Altmann. Leipzig u. Berlin, B. G. 
Teubner. VIII, 116 S. kl. 8°. Aus Natur u. Geisteswelt Bd. 495. 

Schmidt, Arno, Vom westpreußischen Volksliede. Vortrag. Danzig, Danziger 
Verlagsgesellschaft. 16 S. gr. 8°. 

Bartok, Bela, Volksmusik der Rumänen von Maramures. Mit 1 Bildtaf. München, 
Drei Masken Verlag. XXXVII, 224 S. 4°. 

Dahms, Walter, Musik des Südens. 1. u. 2. Tausend. Stuttgart, Deutsche Verlags- 
Anstalt. 421 S. 4°. 

Riesemann, Oskar von, Monographien zur russischen Musik. München, Drei 
Masken Verlag. Bd. 1. Die Musik in Rußland vor Glinka. Michael Iwanowitsch 
Glinka. Alexander Sergejewitsch Dargomyshski. Alexander Nikolajewitsch Sseroff. 
XVI, 463, Notenanh. 28. 8°. 


Brües, Otto, Idee, Drama, Darstellung. Die Volksbühne, Köln 1923, 2. 

Stepun (Steppuhn), Friedrich, Osnovnye problemy teatra. Berlin, »Slowo« (Aus- 
lieferung: Berlin SW 68, Markgrafenstr. 87: »Logos«). 129 S. 8°. Grundprobleme 
des Theaters. 

Hofmannsthal, Hugo von, Über die Pantomime. Baden-Badener Bühnen- 
blatt II, 146. 

Das Mysterienspiel. Das Mysterienspiel und wir. Ludwig Benninghoff. Theater 
und Kirche. Hans Brandenburg. Wort und Gebärde. Friedrich Wolf. Theater 
und Mythos. Jacob Dodel-Elding. Bemerkungen zum Begriff »Mysterium«. Ferd. 
Hestermann. Kunst im Kult. Hans W. Fischer. Hamburg, Deutsche Bühne. 
315. gr. 8°. 

Gentges, Ignaz, Deutsche Märchen und Komödienstoffe und die Bühne. Hell- 
weg Ill, 38. 

Simmel, Georg, Zur Philosophie des Schauspielers (aus dem Nachlaß veröffent- 
licht). Österreichische Rundschau XIX, 9. 

Bab, Julius, Der Mensch auf der Bühne. Eine Dramaturgie f. Schauspieler. H. 8. 
(Durch d. Drama d. Franzosen u. Ibsens. S. 245—278, 193—221.) H. 10. (Durch 
d. Drama d. Naturalismus u. Georg Büchners. $. 385—414, 399—322.) H.11. 
(Durch d. Drama Grabbes, Wedekinds, Shaws. 5. 349—384, 2837-307. H. 12. 
(Durch d. Drama d. Jüngsten u. d. Mystik. Berlin, Österheld & Co. gr. 8°. 

Müller, E.R., Bühnenkunst u. Jugendspiel. Berlin, Arbeiter-Jugend-Verlag. 45 S. 

Vanderstetten, Emil, Regie und Stilkunst. Hellweg Ill, 21. 

Emmel, Felix, Das ekstatische Theater. Preußische Jahrbücher CXCIV, 1. 

Tairoff, Alexander, Das entfesselte Theater. Aufzeichnungen eines Regisseurs. 
(Aus d. Russ.) Potsdam, G. Kiepenheuer. VII, 112S. mit Abb., z.T. farb. Taf. 
gr. 8°. 

Winds, Adolf, Drama und Bühne im Wandel der Auffassung von Aristoteles bis 
Wedekind. Ein Brevier. Stuttgart, Deutsche Verlags-Anstalt. 350 S. 8°. 
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Köster, Albert, Die Bühne des Hans Sachs. Deutsche Vierteljahrsschrift f. Lite- 
raturwissenschaft u. Geistesgeschichte I. Bd. 

Herrmann, Max, Die Bühne des Hans Sachs. Ein offener Brief an Albert Köster. 
Berlin, Weidmannsche Buchh. 928. gr. 8°. 

Flemming, Willi, Geschichte des jJesuitentheaters in den Landen deutscher Zunge. 
Berlin, Selbstverlag d. Gesellschaft f. Theatergeschichte. XVI, 308 S. mit Fig. 8°. 

Lebede, Hans, Vom Werden der deutschen Bühne. Mit 24 Abb. Berlin, Emil 
Hartmann. VII, 191 S. gr. 8°. 

Michael, Friedrich, Deutsches Theater. Breslau, Ferdinand Hirt. 116 S. 

Loewy, Siegfried, Deutsche Theaterkunst von Goethe bis Reinhardt. Mit einem 
Anh.: Das alte Wiener Volkstheater. Wien, Paul Knepler. XXI, 215 S., Taf. 8°. 

Lange Walter, Heinrich Laubes Aufstieg. Ein deutsches Künstlerleben im 
papiernen Leipzig. Beil. Leipzig, H. Haessel, Verl. 291 S. mit 21 Abb. u. 2 Faks.- 
Beil. 8°, 

Trojan, Felix, Das Theater an der Wien. Schauspieler u. Volksstücke in den 
Jahren 1850—1875. Wien, Leipzig, Wila-Verlags-A.-G. 77S.,3 Taf. kl. 8°. Theater 
u. Kultur Bd. 8. 

Greger, Joseph, Wiener szenische Kunst. Die Theaterdekoration der letzten 
3 Jahrhunderte nach Stilprinzipien dargestellt. Wien, Wiener Drucke. 147. 

Krell, Max, Das deutsche Theater der Gegenwart. Mit 21 Portr. u. 12 Bühnenbil- 
dern. München u. Leipzig, Rösl & Cie. 259 S. gr. 8°. 

Fischel, Oskar, Das moderne Bühnenbild. Berlin, E. Wasmuth. V, 142S. mit 
Abb,, 8 farb. Taf. 4°. 


Der Film von morgen. Herausgeg. von Hugo Zehder. Berlin, Dresden, R. Kaem- 
merer. 167 S. mit 6 Abb. gr. 8°. 


Thieß, Frank, Der Tanz als Kunstwerk. Studien zu einer Ästhetik d. Tanzkunst. 
3. verb. Aufl, 11.—14. Taus. München, Delphin-Verlag. 122 $S. mit 24 Taf. 4°. 
Winther, F. u. H. Der heilige Tanz. 1.—3. Taus. Rudolstadt (Thür.), Greifen- 

Verlag. 120 S., Taf. gr. 8°. 

Berber, Anita, u. Sebastian Droste, Die Tänze des Lasters, des Orauens 
und der Ekstase. Wien, Gloriette-Verlag. 725., 19 z.T. farb. Taf., 2S., 7 farb. 
Taf, 8°. 

Laban, Rudolf von, Vom Sinn der Bewegungschöre. Tänzerische Zeitfragen. 
Herausgeg. von der Tanzbühne Laban. Folge I. Hamburg, Sleipner Verlag. 
45. gr. 8°. 

Bode, Rudolf, Rhythmus. und Körpererziehung. 5 Abh. 1.-3. Taus. Jena, E. 
Diederichs. 90 S. 8°. 

Künstlerische Körperschulung. Unter Mitarb. von Paul Bekker herausgeg. 
von Ludwig Pallat u. Franz Hilker. Mit 22 Bildern. Breslau, Ferd. Hirt. 168 S. gr. 8°. 

Moore, R.E., Gesundheit Kraft und Schönheit. Eine Anleit. zur Muskelkultur. 
Mit 6 Taf. u. 23 Abb. Zürich, Art. Institut Orell Füßli. 92 S. 8°. 


4. Wortkunst. 


Suhtscheck, F.v., Literatur und Literaturwissenschaft. Abriß eines krit. Systems 
in 3 Tin. Graz, Leuschner & Lubensky. VII, 115. gr. 8°. 

Mahrholz, Werner, Literargeschichte und Literarwissenschaft. Berlin, Mauritius- 
Veriag. 1 Bl. 214 S. 8°. 
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Unger, Rudolf, Moderne Strömungen in der deutschen Literaturwissenschaft. 
Die Literatur (26. Jahrgang des »Literarischen Echo«) H. 2. 

Johst, Hans, Deutsche Sprache. Hellweg Ill, 1. 

Nyrop, Kristoffer, Das Leben der Wörter. (Ordenes Liv.) Autor. Übers. aus d. 
Dän. von Robert Vogt. Leipzig, H. Haessel Verl. VII, 263 S. 8°. 

Klinghardt, H., Sprechmelodie und Sprechtakt. Marburg i. H., N. G. Elwertsche 
Verlagsh. 31 S. mit Fig. 8°. 

Hefele, Hermann, Das Wesen der Dichtung. Stuttgart, F. Frommann. 236 S. 8°. 

Middleton, Murry, Sulla natura della poesia. L’Esame, rivista mensile di cultura 
et d’arte II, f. 2. 

Walzel, Oskar, Gehalt und Gestalt im Kunstwerk des Dichters. 1.—3. H. Hand- 
buch der Literaturwissenschaft. Herausgeg. von Oskar Walzel u.a. 1.—8. Lief. 
Berlin-Neubabelsberg, Akad. Verlagsges. Athenaion. 96 S. mit Abb. u. 1 farb. Taf. 4°. 

Wolff, Walter, Technik und Dichtung. Ein Überblick über 100 Jahre deutschen 
Schrifttums. Leipzig, Ernst Oldenburg, Verlag. 173 S. kl. 8°. 

Hirt, Ernst, Das Formgesetz der epischen, dramatischen und Iyrischen Dichtung. 
Leipzig u. Berlin, B. G. Teubner. IV, 227. gr. 8°, 

Glockner, Hermann, Hebbel und Hegel. Einleitende Gedanken zu einer neuen 
Gesamtauffassung des Dichtens. Preußische Jahrbücher Bd. 188, S. 63. 

Grillparzer, Franz, Studien zur Literatur (Ausz.). Herausgeg. von Fritz Stein. 
Wien, C. Stephenson. VIll, 236 S. gr. 8°. Bücher der Literatur Bd. 1. 

Schaeffer, Albrecht, Dichter und Dichtung. Kritische Versuche. Leipzig, Insel- 
Verlag. 501 S. gr. 8°. 

Krell, Max, Bilanz der Dichtung. Vortr. Stuttgart, Heilbronn, W. Seifert. 47 S. 8°. 

Goldschmit, Rudolf Karl, Das Drama. Eine Problem- u. formgeschichtliche 
Darstellung. München, Rösl & Cie. 183. kl. 8°. Philosophische Reihe Bd. 72. 

Busse, Bruno, Das Drama. Iil u. IV. Aus Kultur u. Geisteswelt 289. 

Ludwig, Otto, Dramatische Studien. Ausgew., geordn. u. erl. von Robert Petsch. 
Dresden, Deutsches Verlagsbuchhaus. 1925. kl. 8°. Welt-Bibliothek Nr. 50/51. 

Leis, Heinrich, »Vom Wesen der Tragödie«. Baden-Badener Bühnenblatt III, 83. 

Groß, Edgar, Der Zufall im Drama. Literar. Echo XXV, H. 23/24. 

Schaaf, Paul, Die Stufen der dramatischen Gestaltung des Seelenlebens. Germa- 
nisch-romanische Monatsschrift XI, 5/6. 

Weber, Ernst, Die epische Dichtung. H. 2/3. Leipzig u. Berlin, B. G. Teubner. 
VI, 2675. gr. 8°. 

Bonsels, Waldemar, »Der Roman als Kunstform«. Literar. Echo XXV, H. 1. 

Katann, Oskar, Die Kunstform der Legende. Der Gral XVII, 11. 

Klemperer, Viktor, Die Arten der historischen Dichtung. Deutsche Vierteljahrs- 
schrift f. Literaturwissenschaft u. Geistesgeschichte 1. Bd. 


Jahnow, Hedwig, Das hebräische Leichenlied im Rahmen der Völkerdichtung. 
Gießen, A, Töpelmann. VIll, 272. gr. 8°. Zeitschrift f. d. alttestamentl. Wissen- 
schaft Beih. 36. 

Loisy, A., Le style rhythme du Nouveau Testament. Journal de Psychologie 
XXe Annee. 

Nestle, Wilhelm, Geschichte der griechischen Literatur. 1. Von den Anfängen 
bis auf Alexander d. Gr. Berlin. de Gruyter. 1375. kl. 8°. Sammlung Göschen 70. 

Maas, Paul, Griechische Metrik. 3. Aufl. Leipzig u. Berlin, B. G. Teubner. 32 5. 4°. 
Einleitung in d. Altertumswissenschaft Bd. 1, H. 7. 

Gudeman, Alfred, Geschichte der lateinischen Literatur. Berlin und Leipzig, 
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Vereinigung wissenschaftl. Verleger W. de Gruyter & Co. Sammlung Göschen 52. 
1. Von den Anfängen bis zum Ende der Republik. 120S. kl. 8°. 

Gudeman, Alfred, Geschichte der lateinischen Literatur. Berlin und Leipzig, 
W. de Gruyter & Co. Sammlung Göschen 866. 2. Die Kaiserzeit bis Hadrian. 
148 S. kl. 8°. 

Norden, E. Römische Literatur. Leipzig u. Berlin, B. G. Teubner. 118 S. gr. 8°. 

Neckel, Gustav, Die altnordische Literatur. Leipzig u. Berlin, B. G. Teubner. 
119 5. kl. 8°. Aus Natur u. Geisteswelt Bd. 782. 

Schulze, Erich, Die deutsche Literatur. Geschichte u. Hauptwerke in den Grund- 
zügen. 3. verm. Aufl. Bis zur Gegenwart fortgef. von Hans Henning. Berlin, 
E. Hofmann & Co. VI, 4425. gr. 8°, 

Bartels, Adolf, Geschichte der deutschen Literatur. Große Ausgabe in 3 Bänden. 
Bd. 1. Die ältere Zeit. Leipzig, H. Haessel, Verlag. XVI, 661 S. gr. 8°. 

Wolff, Ludwig, Über den Stil der altgermanischen Poesie. Deutsche Vierteljahrs- 
schrift f. Literaturwissenschaft u. Geistesgeschichte I. Bd. 

Müller, Günther, Studien zum Formproblem des Minnesangs. Deutsche Viertel- 
jahrsschrift f. Literaturwissenschaft u. Geistesgeschichte 1. Bd. 

Rohr, F., Parzival und der Heilige Gral. Eine neue Deutung d. Symbolik d. Gral- 
dichtungen. Mit 7 Abb. Hildesheim, F. Borgmeyer Verlag. 4205. gr. 8°. 

Cysarz, Herbert, Vom Geist des deutschen Literaturbarocks. Deutsche Viertel- 
jahrsschrift für Literaturwissenschaft u. Geistesgeschichte I. Bd. 
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Berlin, E. Ebering. 11l, 327 S. gr. 8°. Germanische Studien H. 24. 

Korff, Hermann August, Geist der Goethezeit. Versuch einer ideellen Entwick- 
lung der klass.-romant. Literaturgeschichte. (3 Tle.) Tl.1. Leipzig, J. J. Weber. 
1. Sturm und Drang. XII, 321 S. gr. 8°. 

Stefansky, Georg, Das Wesen der deutschen Romantik. Krit. Studien zu ihrer 
Geschichte. Stuttgart, J. B. Metzler. VII, 324 S. gr. 8°. 

Lersch, Philipp, Der Traum in der deutschen Romantik. München, Hochschul- 
buchh. M. Hueber. 705. gr. 8°. 

Stockmann, Alois, Die jüngere Romantik. Brentano, Arnim, Bettina, Görres. 
Mit einem bibliogr. Anh. u. 2 Bildern (Taf.). München, Verlag Parcus & Co. 
335 S. kl. 8°, 

Vietor, Karl, Geschichte der deutschen Ode. München, Drei Masken Verlag. 
VII, 198 S. gr. 8°. Geschichte d. deutschen Literatur nach Gattungen Bd. 1. 
Holl, Karl, Geschichte des deutschen Lustspiels. Mit 100 Abb. Leipzig, J.J. Weber. 

XV, 439 5. 4°, 

Creizenach, Wilhelm, Geschichte des neueren Dramas. Bd. 3. Halle a.d.S., 
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kanischen. Bern u. Leipzig, Verlag E. Bircher. 390 S. gr. 8°. 
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des XVII.—XIX. Jahrhunderts (Portraits litteraires, Ausz.). Herausg. von Stefan 
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Anstalt. 414, 415 S. 8°. 

Heinermann, Theodor, Öeschichte der spanischen Literatur. Kempten, Kösel 
& Pustet. VIII, 131 S. kl. 8°. 
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Pfandl, Ludwig, Spanische Literaturgeschichte Bd. 1. Leipzig, Berlin, B. G. Teub- 
ner. Teubners spanische u. hispano-amerik. Studienbücherei. 1. Mittelalter u. Re- 
naissance. VI, 122 S. 8°, 

Ivanov-Razumnik, Russkaja literatura ot semidesjatych godov do na$ich dnej. 
Izd. 6. pererabot. Berlin, Verlag »Skythen«. 435 S. 8°, 
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mas Mann. München, Orchis-Verlag. IX, 143 S. mit Abb. gr. 8°. 
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Benzmann, Hans, Chinesische Lyrik. Der Gral XVill 2. 

Eckardt, P. Andreas, O.S.B., Koreanische Poesie. Der Gral XVII 2. 

Croce, Benedetto, Note sulla poesia italiana e straniera del secolo decimonono. 
XXI. Walter Scott. XXIII. Giusti. La Critica, Anno XXI. 

Fehr, Bernhard, Die englische Literatur d. 19. u. 20. Jahrh. 1.—4.H. 128 S. m. 
Abb. u. 1 farb. Taf. Handbuch der Literaturwissenschaft. Herausg. v. Prof. Oskar 
Walzel u.a. Berlin-Neubabelsberg, Akad. Verlagsges. Athenaion. 4°. 

Heiss, Hanns, Die romanischen Literaturen des 19. u. 20. Jahrh.1. H. 32 S. nı. 
Abb. 1 farb. Taf. Handbuch der Literaturwissenschaft. Herausg. v. Prof. Oskar 
Walzel u. a. Berlin-Neubabelsberg, Akad. Verlagsges. Athenaion. 4°. 

Kralik, Richard, Die Weltliteratur der Gegenwart. Graz, Styria. IV, 567. kl. 8°. 

Naumann, Hans, Die deutsche Diuhtung der Gegenwart 1885 —1923. Stuttgart, 
Metzler. VII, 374 S. gr. 8°. Epochen d. deutschen Literatur Bd. 6. 

Lehmann, Karl, Junge deutsche Dramatiker. Einführung in die Gedankenwelt 
des deutschen Dramas. Leipzig, Dieterich’sche Verlh. VI, 72 S. 8°. 

Schirmer, Walter F., Der englische Roman der neuesten Zeit. Heidelberg, Carl 
Winter Verl. 805S.8° Kultur u. Sprache Bd. 1. 

Hatzfeld, Helmut, Der französische Symbolismus. München, Leipzig, Rösl & Cie. 
171 S.kl. 8°. Philosophische Reihe Bd. 73. 

Petsch, Rob., Von der Bühnendichtung des Expressionismus. Baden-Badener 
Bühnenblatt. II, 4—8. 

Bornmann, Hans, Das Drama der Zukunft. München, Dioskuren-Verlag. 475. 


Witte, Kurt, Der Satirendichter Horaz. Die Weiterbildung einer röm. Literatur- 
gattung. Erlangen, Selbstverlag. 39 S. gr. 8°. 

Federn-Kohlhaas, Etta, Dante. Ein Erlebnis f. werdende Menschen. Mit 
14 Abb. u. 3 Pl. Stuttgart, Union. 294 S. 8°. 

Lenoir, R., Marivaux et l’'histoire du coeur humain. Journal de Psychologie 
XXe Annee, Nr. 7. | 

Fernau, Helene, Der Monolog bei Hans Sachs. Jena, Frommannsche Buchh. 
76 S. gr. 8°. 

Hatzfeld, Helmut, Francois Rabelais. München, Leipzig, Rösl & Cie. 239 S. kl. 8°. 
Philosophische Reihe Bd. 68. 

Wolff, Max Josef, Moliere. Der Dichter u.s. Werk. Mit 2 Bildn. 2., neubearb. 
Aufl. München, C.H. Becksche Verlh. V, 4715. 8°. 

Gundolf, Friedrich, Grimmelshausen und der Simplizissimus- Deutsche Vier- 
telsjahrsschrift für Literaturwissenschaft u. Geistesgeschichte 1. Bd. 
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Gundolf, Friedrich, Martin Opitz. München, Duncker & Humblot. 528. gr. 8°. 

Fleischhauer, Fritz, Gellert. Ein Büchlein deutscher Herzenseinfalt. Biele- 
feld u. Leipzig, Velhagen & Klasing. 95 S. mit 75 Abb.gr.8°. Velhagen & Klasings 
Volksbücher, Nr. 150. 

Fischer, E.K., Lessing. Ein Bild s. geistigen Werkes. München, Callwey. 112S. kl. 8°. 

Haarhaus, Julius R., Goethe. 2. verb. Aufl. Leipzig, Ph. Reklam, jun. 336 S., 
1 Titelb. kl. 8°. Reklams Universalbibliothek. | 

Witkowski, Georg, Goethe. Mit 32 Bildn. 3., von neuem durchges. Aufl. Leip- 
zig, A. Kröner. VII, 491 S. 8°, 

Müller-Freienfels, Richard, Goethe als deutscher Typus. Die Tat XV, 7. 

Strich, Fritz, Goethe und der Osten. Die Dioskuren, Jahrb. f. Geisteswissen- 
schaften Bd. Il, S. 44. | 

Aster, E.von, Goethes Faust. München, Leipzig, Rösl & Cie. 157 S. kl. 8°. Phi- 
losophische Reihe Bd. 75. 

Ziegeler, Ernst, Goethes Faust. Eine Einf. Bremen, G. Winter. 79. kl. 8°. 

Schmidt, Expeditus, Faust. Goethes Menschheitsdichtung in ihrem Zusammen- 
klange mit uralten Sagenstimmen u. im Zusammenhange ihres gedankl. Aufbaus 
dargelegt. Kempten, Kösel & Pustet. VI, 202 S. kl. 8°. 

Borkowsky, Ernst, Goethes und Schillers Lyrik. Breslau, Ferd. Hirt. 128. gr. 8°. 
Führer zur deutschen Dichtung H. 3, 

Regler, Gustav, Die Ironie im Werk Goethes. Leipzig, Bruno Dietze. 78 S. 8°. 

Müller, Josef, Jean Paul und seine Bedeutung für die Gegenwart. 2. umgearb. 
Aufl. Mit e. Titelbilde. Leipzig, F. Meiner. VIII, 396 S. gr. 8°. 

Kroll, Erwin, Ernst Theodor Amadeus Hoffmann. Mit 1 Titelbildn. Leipzig, 
Breitkopf & Härtel. 82 S. kl. 8°. Kleine Musikerbiographien. Breitkopf & Härtels 
Musikbücher. 

Schaukal, Richard von, E.T. A. Hoffınann. Sein Werk aus s. Leben dargest. 
Mit 3 Abb. u. 6 Faks.-Beigaben. Zürich, Leipzig, Wien, Amalthea-Verlag. VII, 
309 S. 8°, 

Curtius, Ernst Robert, Balzac. Mite. Titelb., 3 Taf. u. 1 Faks. Bonn, F. Cohen. 
543 5. 8°, 

Manuel, Carl, Jeremias Gotthelf, Leben und Schriften, München, Rentsch. 172 5.8°, 

Alker, Ernst, Gottfried Keller und Adalbert Stifter. Eine vergleichende Studie. 
Wien, Leipzig, Wila-Verlags-A.G. 66 S. gr. 8°. 

Wolf, Lud wig, Der Anteil der Natur am Menschenleben bei Freytag und Scheffel. 
Gießen, von Münchow’sche Univ.-Druckerei u. Verlh. 48 S. gr. 8°. Gießener 
Beitr. zur Deutschen Philologie, 9. 

Arnold, P.J., Storms Novellenbegriff. Zeitschrift für Deutschkunde XXXVII, 4. 

Caspari, Heinz, Edgar Allan Poes Verhältnis zum Okkultismus. Eine literarhistor. 
Studie. Hannover, Adam. 270 S. 8°. 

Marholz, Werner, Dostojewskij. Ein Weg zum Menschen, zum Werk, zum 
Evangelium. Berlin, Furche-Verlag. 71 5.8°. Der neue Bund H.3. 

Panin, Alice, F. M. Dostojewski als Darsteller von Menschenleiden. Freiburg i. B., 
E. Guenther. 144 S. 16°. | 

Mann, Thomas, Goethe und Tolstoi. (Vortrag.) Aachen, Verlag die Kuppel. 
48 5. 8°. 

Brüll, Oswald, Thomas Mann. Variationen über e. Thema. Wien, Leipzig, 
München, Rikola-Verlag. 191 S., 1 Titelbl. kl. 8°. 

Endres, Fritz, Thomas Mann. (Vortrag) Lübeck, Buddenbrook-Buchhandlung. 
22 5.8°. 

Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XVII. 26 
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Deimann, Wilhelm, Hermann Löns. Leben u. Wirken. Tl. 1. Dortmund, 
Gebr. Lensing. 8°. 1. 153 S. mit Taf. 

Wassermann-Speyer, Julie, Jakob Wassermann und sein Werk. Wien u. 
Leipzig, Deutsch-österreichischer Verlag. 139 S., Taf. gr. 8°. 

Pigenot, Ludwig von, Hölderlin. Das Wesen und die Schau. München, Hu go 
Bruckmann. 166 S. gr. 8°. 

Zerkaulen, Heinrich, Theodor Körners Liebesfrühling. Berlin-Lichterfelde, 
E. Runge. 47 S.kl. 8°. Der Lichtkreis 12. 

Jakubczyk, Karl, Eichendorffs Weltbild. Habelschwerdt, Frankes Buchh. 120S.kl.8°. 
Bücher d. Wiedergeburt 3. 

Lemke, Ernst, Nicolaus Lenau. Neue veränd. Ausg. Leipzig, Ph. Reclam, jun. 
94 S. mit Titelb. kl. 8°. Dichter-Biographien Bd. 8. Reclams Universal-Bibliothek, 
Nr. 4330. 


Spira, Theodor, Shelleys geistigwissenschaftliche Bedeutung. Gießen, Engl. 
Seminar d. Universität. 111 S. 8°. 

Hieber, Hermann, Eduard Mörikes Gedankenwelt. Mit 1 Bilde. Stuttgart, 
Strecker & Schröder. VII, 218 S. 8°. 

Landmann, Edith, Carl Spittelers poetische Sendung. Schweizerische Monats- 
hefte f. Politik u. Kultur 3. Jahrg., H. 7. 

Berendsohn, Walter A., Der Stil Carl Spittelers. Zur Frage des Versepos in 
neuerer Zeit. Zürich, Verlag Seldwyla. 49 S. gr. S°. 

Berendsohn, Walter A. Der Stil Carl Spittelerss. Edda X, 4. 

Schultz, Zur Problematik der Zeit in der Lyrik Detlev v. Liliencrons. Dithmar- 
schen IV, 5,6. 

Maußner, Karl, Christian Morgenstern. Berlin-Zehlendorf, Dürer-Verlag. 2 S. 
mit 1 Abb. gr. 8° Kopft. Deutsche Dichter d. Gegenwart. Probedruck. 

Brand, Guido K., Ernst Lissauer. Stuttgart u. Berlin, Deutsche Verlags-Anstalt. 
138 S. 8°. Dichtung u. Dichter. 


Meyer-Benfey, Heinrich,Kleist. Leipzig u. Berlin, B.G. Teubner. 126 S. kl. 8°. 
Aus Natur u. Geisteswelt Bd. 567. 


Silz, Walter, Heinrich von Kleist’s conception of the tragic. Göttingen, Vanden- 
hoek & Ruprecht. Baltimore, The Johns Hopkins Press IV, 95 S. gr. 8°. He- 
speria, Nr. 12. 


Lipmann, Heinz, Georg Büchner und die Romantik. München, Hochschul- 
buchh. M. Hueber. VIll, 137 S. 4°. 

Zipper, Albert, Franz Grillparzer. Neue durchges. Ausg. Leipzig, Ph. Reclam, 
jun. 96 S. mit e. Titelbl. kl. 8°. Dichter-Biographien Bd. 9. Reclams Universal- 
Bibliothek, Nr. 4443. 


Rollett, Edwin, Über soziale Elemente in Grillparzers Dramen. Euphorion 1923. 
16. Ergänzungsheft. 


Grillparzer-Studien. Herausg. von Oskar Katann. Wien, Gerlach & Wiedling. 
332 S. mit Abb., 25 Taf. gr. 8°. 

Bab, Julius, Das Wort Friedrich Hebbels. München, Rösl & Cie. 150 S. kl. 8°. 
Philosophische Reihe Bd. 70. 

Brodskij, Boris, Erotika v russkoj poezzii. Sbornik sti Redakcija e primectanija 
B. Brodskago. Berlin, Russ. Universal-Verlag. 192 S.kl. 8°. Brodski, Das Ero- 
tische in der russ. Dichtung. Vsepanteon, Nr. 37/39. 


Sommerfeld, Martin, Hebbel und Goethe. Studien zur Geschichte des deut- 
schen Klassizismus im 19, Jahrh. Bonn, F. Cohen. 275 S. 8°. 
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Mohrhenn, Alfred, Friedrich Hebbels Sonette. Berlin u. Leipzig, B. Behr’s Verl. 
134 S. 8°. Hebbel-Forschungen, Nr. 11. 

Corrodi, Hans, Conrad Ferdinand Meyer und sein Verhältnis zum Drama. 
Leipzig, H. Haessel, Verl. VII, 122 S. gr. 8°. 

Marcuse, Ludwig, Die Welt der Tragödie. Mit 12 Port. Shakespeare, Schiller, 
Kleist, Büchner, Grabbe, Hebbel, Ibsen, Gerhart Hauptmann, Schnitzler, Wede- 
kind, Shaw u. Kaiser. 1.—3. Tsd. Berlin, Leipzig, Wien u, Bern, Franz Schneider. 
180 S. 4°. 

Brandes, Georg, Das Ibsen-Buch. Übertr. von Emilie Stein. Dresden, C. Reiss- 
ner. 231 S. 8°. 

Nicolaysen, Lorenz, Bernard Shaw. Eine philos. Studie. München, Rösl & Cie. 
135 S. kl. 8°. Philosophische Reihe Bd. 67. 

Meyer-Benfey, Heinrich, Das Maeterlinck-Buch. Dresden, C. Reimer. 248 S. 8°. 

Brecht, Walther, Grundlinien im Werke Hugo v. Hofmannsthals. Euphorion 1923. 
16. Ergänzungsheft. 

Thome&se, Ika A., Romantik und Neuromantik mit besonderer Berücksichtigung 
Hugo von Hofmannsthals. Haag, M. Nijhoff. VII, 197 S. gr. 8°. 

Hagelberg, Lilli, Hofmannsthal und die Antike. Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. 
Kunstwissenschaft. Bd. XVII, S. 18—62. 

Georg, Manfred, Carl Sternheim und seine besten Bühnenwerke. Mit einem 
Vorspruch des Bühnendichters selbst. Berlin, Franz Schneider Verlag. 66 S. 8°. 
Schneiders Bühnenführer. 

Rockenbach, Martin, Reinhard Johannes Sorge. Studien zu Sorges künstle- 
rischem Schaffen unter besonderer Berücksichtigung der dramatischen Sendung 
»Der Bettler«. Leipzig, Vier Quellen Verlag. 276 S. 8°. 


5. Raumkunst. 


Timmling, Walter, Kunstgeschichte und Kunstwissenschaft. Mit einer Abhand- 
lung: Meinung über Herkunft und Wesen der Gotik. Von Paul Frankl (Kleiner 
Literaturführer. Bd.6). Leipzig, Koehler & Volckmar A.-G. & Co. 303 S. 

Beyer, Oskar, Welt-Kunst. Von der Umwertung d. Kunstgeschichte. (Mit 23 Abb. 
auf Iaf.) Dresden, Sibyllen-Verlag. 200 S. gr. 8°. 

Habicht, V. Curt, Neue Ziele der Kunstgeschichte. Zeitschrift f. Ästhetik u. allg. 
Kunstwissenschaft. Bd. XVII, S. 6973. 

Graul, Richard, Einführung in die Kunstgeschichte. 8. vermehrte Aufl. Leipzig, 
A. Kröner. VIII, 178, 248 S. mit 1054 Abb. 4°. 

Gerstenberg, Kurt, Ideen zu einer Kunstgeographie Europas. Leipzig, E. A. See- 
mann. 28, 16 S. Abb. kl. 8° Bibliothek der Kunstgeschichte. Bd. 48/49. 

Paret, Hans, Zur kunstgeschichtlichen Periodeneinteilung. Zeitschrift f. Ästhetik 
u. allg. Kunstgeschichte. Bd. XVII, S.63—68. 

Allgemeines Lexikon der bildenden Künstler von d. Antike bis zur Gegenwarl. 
Begr. von Ulrich Thieme u. Felix Becker. Bd. 19. Leipzig, E. A. Seemann. 4°. 
Wickenhagen, Ernst, Geschichte der Kunst mit einem Anhang über die Musik- 
geschichte. 16. Aufl, bearb. von Hermann Uhde-Bernays. Mit 24 Kunstbeilagen, 
z. T. farb. Tafeln u. 380 Abb. im Text. Eßlingen a.N., P. Neff. VIII, 407 S. gr. 8°. 

Bergner, Heinrich, Grundriß der Kunstgeschichte. 4. veränd. Aufl., durchges. 
u. ergänzt von Felix Becker. Mit 442 Abb. Leipzig, Kröner. VI, 324 S. 4°, 

Kuhn, Albert, Grundriß der Kunstgeschichte. Mit 695 Abb. im Text. Einsiedeln, 
Verlagsanstalt Benziger & Co. VIll, 360 S. kl. 8°. 

Curtius, L. Die antike Kunst. 7,—12. Heft. S. 193—293 mit Abb., 3 Taf. — Hand- 
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buch der Kunstwissenschaft. Begr. von Prof. Fritz Burger, herausg. von Prof. 
J. Baum u. a. 172.—195. Lieferung. Berlin-Neubabelsberg. Akad. Verlagsgesellsch. 
Athenaion. 4°. 

Schäfer, Heinrich, Die Religion und Kunst von El-Amarna. Mit einer Übers. 
des Sonnengesangs von Kurt Sethe, einem Deckelbilde, 3 Textabb. u. 7 Tafeln. 
Berlin, J. Bard. VI. 66 S. kl. 8°. 

Much, Hans, Vom Sinn der Gotik. Mit 60 Abb. 1.—10. Aufl. Dresden, Reißner. 
155 S. 8°. 

Lübke, Wilhelm, Die Kunst des Mittelalters. 15. Aufl. Vollst. neu bearb. von 
Max Semrau. Mit 13 Kunstbeil. u. 695 Abb. Eßlingen, P. Neff. X, 618 S. 4° 
Lübke, Grundriß d. Kunstgeschichte. 2. 

Schlosser, Julius v., Die Kunst des Mittelalters. Berlin-Neubabelsberg, Akadem. 
Verlagsgesellschaft Athenaion. 112$S. mit 134 Abb., 5 (1 farb.) Taf. 4°. Die sechs 
Bücher d. Kunst. Buch 3. 

Buschbeck, Ernst H., Frühmittelalterliche Kunst in Spanien. Leipzig, E. A. See- 
mann. 12S., 20 S. Abb. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 50. 

Hamann, Richard, Deutsche und französische Kunst im Mittelalter. Marburg 
a. Lahn, Kunstgeschichtliches Seminar. 2. Die Baugeschichte d. Klosterkirche zu 
Lehnin u. d. normannische Invasion in d. deutschen Architektur d. 13. Jahrh. Mit 
309 Abb. IV, 1795. 4°, 

Chledowski, Casimir, Siena. 2 Bde. 4. Aufl. Mit 66 Abb. (auf Taf.). Bd. 1.2. 
Berlin, Bruno Cassirer. XXIl, 269; VIll, 292 S. gr. 8°. 

Kirschstein, Max, Siena. Mit 32 Tafelbeigaben. München, Georg Müller. VIII, 
580 S. gr. 8°. 

Stange, Alfred, Deutsche Kunst um 1400. Versuch einer Darstellung. Mit S2 Abb. 
München, Piper. Xll, 190, 82 S. gr. 8°. 

Huth, Hans, Künstler u. Werkstatt d. Spätgotik. Augsburg, Filser. X, 118 S, 
32 S. mit 43 Abb. 4°. 

Bode, Wilhelm v., Die Kunst der Frührenaissance in Italien. Berlin, Propyläen- 
Verlag. 624 S. mit Abbildungen, 41 z. T. farbige Tafeln. 4°. Propyläen-Kunst- 
geschichte. 8. 

West, Robert, Entwicklungsgeschichte des Stils. München, Hyperionverlag. 
5. Italienische Renaissance. 1500—1600. 152 S., Taf. 6. Nordische Reformations- 
kunst. 1500—1600. 167 S., Taf. 7. Barock. 308S., Taf. 8. Rokoko und Empire. 
261 S., 24 Taf. 8°. 

Hoerner, Marg., Manierismus. Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. 

- Bd. XVII, S. 262 —268. 

Tietze, Hans, Italienische Barockporträts. Leipzig, E. A. Seemann. 125.,20S. Abb. 
kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 62. 

Eisler, Max, Alt-Delft. Kultur u. Kunst. Wien, Österreich. Verlagsges. E. Hölzel 
& Co. 315 5. mit Abb. 4°. 

Klassizismus in Frankreich. Mit einem Vorwort von Paul Westheim. Berlin, 
E. Wasmuth. 16 S., 485. Abb. 4°. Orbis pictus. Bd. 15. 

Diez, Ernst, Einführung in die Kunst des Ostens. 1.—3. Tausend. Wien, Hellerau, 
Avalun-Verlag. 160, 69 S. mit Abb. u. 4 farb. Tafeln. gr. 8°. 

Studien zur Kunst des Ostens. Joseph Strzygowski zum 60. Geburtstage von seinen 
Freunden u. Schülern. Von Heinrich Glück herausg. Mit 126 Abb. im Text und 
auf 30 Tafeln. Wien, Hellerau, Avalun-Verlag. 2585. 4°. 

Adam, Leonhard, Hochasiatische Kunst. Mit 36 Taf. u. 4 Textbeil. Stuttgart, 
Strecker & Schröder. VIII. 54 S. gr. 8°. 
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Glück, Heinrich, Die christliche Kunst des Ostens. Mit 132 Tafeln u. 13 Textabb. 
Berlin, Bruno Cassirer. XII, 67 S., 132 Taf. 4°. Die Kunst des Ostens. Bd. 8. 
Glück, Heinrich, Die Kunst der Seldschuken in Kleinasien u. Armenien. Leipzig, 

E. A. Seemann. 125. 20S. Abb. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 61. 

Glück, Heinrich, Die Kunst der Osmanen. Leipzig, E. A. Seemann. 12 S., 
22 S. Abb. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 45. 

Ahlenstiel-Engel, Elisabeth, Arabische Kunst. Mit 12 Grundrißplänen und 
5 Karten, Skizzen im Text u. 50 Abb. im Anh. Breslau, Ferd. Hirt. 112 S. 8°. 
jedermanns Bücherei. 

Dahlmann, Joseph, Japans älteste Beziehungen zum Westen, 1542—1614, in 
zeitgenössischen Denkmälern seiner Kunst. Mit 6 Taf. Freiburg i. Br., Herder & Co. 
Vi, 725S. gr. 8°. Stimmen der Zeit. Reihe 1, Heft 9. 

Guggenheim, Ferdinand, Indische Kunst. Mit 35 Abb. Dresden, Reißner. 
152 S. 8°, 

Lehmann, Walter, Kunstgeschichte des alten Peru. Unter Mitarb. v. Heinrich 
Döring. Berlin, Wasmuth. 68 S. mit Abb, 12 farb. u. 128 Taf. 4°. 

Adam,Leonhard, Nordwestamerikanische Indianerkunst. Berlin, Wasmuth. 44 S. 
mit Abb., 48 S. Abb. 4°. 

Strzygowski, Joseph, Die bildende Kunst der Gegenwart. Ein Buch f. jeder- 
mann. 2., überarbeitete u. erg. Aufl. Wien, Schulbücherverlag. XVII, 390 S. m. 
Abb. 8°. 

Hausenstein, Wilhelm, Die bildende Kunst der Gegenwart. 3., um ein Nachw. 
verm. Aufl. 7.—9. Tausend. Stuttgart, Berlin u. Leipzig, Deutsche Verlagsanstalt. 
XV, 384 S., Taf. gr. 8°. 

Kreitmaier, Joseph, Beuroner Kunst. Mit 37 Taf. 4. u. 5. erw. Aufl. Freiburg, 
Herder. XVIll, 130 S. gr. 8°. 

Karpfen, Fritz, Österreichische Kunst. Mit 111 (1 eingekl. farb.) Abb. Leipzig, 
Wien, Literaria. 212 S. gr. 8°. Karpfen, Gegenwartskunst. Bd. 3. 

Paulcke, Wilhelm, Steinzeitkunst und moderne Kunst. Ein Vergleich. Mit 
103 Abb. auf 68 Taf., 15 Textabb. und eine Zeittaf. Stuttgart, E. Schweizerbart. 
vill, 61 5. 4°. 

Hoene, M., Einiges über Impressionismus u. Expressionismus. Bayrische Blätter 
für das Gymnasialschulwesen. LIX, 1. m 

Staatliches Bauhaus, Weimar. 1919— 1923. (Die Herausg. bes. d. Staatl. Bau- 
haus in Weimar u. Karl Nierendorf.) München, Bauhausverlag. 225 S. m. z. T. 
farb. Abb. 24,5 << 25,5 cm. 

Westheim, Paul, Für und Wider. Kritische Anmerkungen zur Kunst d. Gegen- 
wart. Potsdam, G. Kiepenheuer. 196 S. 4°. 


Budden, L. E., An Introduction to the Theory of Architecture. London, Royal 
Institute of British Architects. 

Brinckmann, Albert Erich, Platz und Monument als künstlerisches Form- 
problem. 3. neubearb. Aufl. Mit 98 Abb. Berlin, E. Wasmuth. VII, 210 S. gr. 8°. 

Fechter, Paul, Die Tragödie der Architektur. 2. Aufl. Weimar, E. Lichtenstein. 
2125. mit 9 Taf. gr. 8°. 

Strich, Walter, Bemerkungen zum Begriff des Expressionismus in d. Architektur. 
Die Dioskuren, Jahrb. f. Geisteswissenschaften. Bd. II, S. 338. 

Handbuch der Architektur. Teil 4, Halbbd. 2, H.5. Fabrikbauten. Von W. Franz. 
Mit 421 Abb. Leipzig, J. M. Gebhardt’s Verlag. VI, 241 S. 4°, 
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Fuhrmann, Ernst, Der Grabbau. München, Georg Müller. V, 166 S. mit 
103 Abb. 4°. 

Bissing, Fr. W. v., Beiträge zur Geschichte der altägyptischen Baukunst. Mit 
2 Taf. u. 1 Abb. München, Verlag der bayer. Akademie d. Wiss. 16 S. gr. 8°. 

Haupt, Albrecht, Die älteste Kunst, insbesondere die Baukunst der Germanen 
von d. Völkerwanderung bis zu Karl dem Großen. 2. neubearb. erweiterte Aufl. 
Berlin, E. Wasmuth. X, 323 S. mit 215 Abb. im Text u. auf z. T. farb. Tafeln, 
1 farb. Titelbl. 4°. 

Mennicken, Peter, Die Seele d. Aachener Münsters. Mit Bildern, 3 Taf. Aachen, 
Verlag »Die Kuppel«. 475. 8°. 

Dorner, Alexander, Die romanische Baukunst in Sachsen u. Westfalen. Leipzig, 
E. A. Seemann. 12 S., 20 S. Abb. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 52. 
Kautzsch, Rudolf, Die romanischen Dome am Rhein. Leipzig, E. A. Seemann. 

12 S., 205. Abb. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 44. 

Doering, Oskar, Die Münster von Ulm, Freiburg u. Straßburg. München, Allg. 
Vereinigung f. christl. Kunst. Komm.: O. Maier, Leipzig. 48 S. mit 78 Abb. 4°. 
Die Kunst dem Volke. Nr. 47;48. 

Nicolas, Raoul, Das Berner Münster. Mit 54 Abb. Leipzig, H. Haessel. 87, 
47 5. 8°. 

Klein, Josef, Der Stern von Birnan. (Ein Führer durch die Wallfahrtskirche.) 
Überlingen a. Bodensee, August Feyel. 114 S. mit Abb. 8°. 

Haupt, A., Baukunst der Renaissance in Frankreich u Deutschland. 7.—19. Heft, 
S. 161—364 mit Abb., Taf. Handbuch der Kunstwissenschaft. Begr. von Prof. 
Fritz Burger, herausgeg. von Prof. J. Baum u. a. Berlin-Neubabelsberg, Akad. 
Verlagsges. Athenaion. 4°. 

Hieber, Hermann, Elias Holl, der Meister der deutschen Renaissance. Mit 
37 Taf. u. 1 Titelb. München, Piper & Co. XI, 58 S. 8°. 

Weisbach, Werner, Die italienische Stadt der Renaissance. Leipzig, E. A. See- 
mann. 125., 205. Abb. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 46. 

Hauttmann, Max, Das Rostocker Stadtbild. München, Verlag f. prakt. Kunst- 
wissenschaft Dr. F. X. Weizinger & Co. 16S. mit Abb., 8 Taf. 8°. 

Albert, Peter P., und Max Wingenroth, Freiburger Bürgerhäuser aus vier 
Jahmpunderten. Augsburg, Stuttgart, Dr. B. Filser. IV, 312 S. mit Abb. 2°. 

Frey, Dagobert, Johann Bernhard, Fischer von Erlach. Eine Studie über seine 
Stellung in der Entwicklung der Wiener Palastfassade. Mit 64 Abb. Wien, Österr. 
Verlagsgesellschaft E. Hölzel & Co. 122 S. 4°. Kunstgeschichtliche Einzeldar- 
stellungen. Bd. 6. 

Klein, Walter, Johann Michael Keller (ein Gmünder Baumeister des Barocks), 
sein Werk und seine Mitarbeiter. Mit 88 Abb. Stuttgart, Greiner & Pfeiffer. VIII, 
166 S. 4°. 

Waschgler, Heinrich, Die Universitätskirche zu Wien. Wien, Österr. Verlags- 
gesellschaft E. Hölzel & Co. 20 S., 12 Taf. 8°. Österr. Kunstbücher. Bd. 44. 
Teufel, Richard, Die Wallfahrtskirche Vierzehnheiligen. Wien, Österreichische 
Verlagsgesellschaft E. Hölzel & Co. 16 S., 10 Taf. 8°. Süddeutsche Kunstbücher. 

Bd. 20. 

Rein, Berthold, Die Heidecksburg in Rudolstadt. Ein Ableger von Dresdener 
Barock- u. Rokokokunst. Rudolstadt, Müllersche Verlagsbuchhandl. 11 S., 16 Taf. 
gr. 8°. 

Foerster, C. F., Das neue Palais bei Potsdam. Berlin, Deutscher Kunstverlag, 
68 S., 9 Taf. gr. 8°. 


SCHRIFTENVERZEICHNIS FÜR 1923. 407 


Thomann, Th. H., Pagan. Ein Jahrtausend buddhistischer Tempelkunst. Heil- 
bronn, Seifert. 186 S., 98 S. Abb., 10 farb. Taf., 1 Kt. gr. 8°. 

Islamische Architektur (Umschlagt.: Baukunst). Aus dem Engl. übertr. von 
Helmut Th. Bossert. Mit einer Einl. von Sattar Kheiri, Berlin, E. Wasmuth. 16 S. 
mit 1 Fig., 48 S. Abb. 4°. Orbis pictus. Bd. 14. 


Riegl, Alois, Die spätrömische Kunstindustrie nach den Funden in Österreich- 
Ungarn dargestellt. Wien, Staatsdruckerei (österr. Verlag). 2°. Teil 2. Kunst- 
gewerbe des frühen Mittelalters. Auf Grundlage des nachgelassenen Materials 
Alois Riegls bearb. von E. Heinrich Zimmermann. Vorw.: Emil Reisch. X, 111 S. 
mit 113 Abb., 48 z. T. farb. Taf. : 

Cohn-Wiener, Ernst, Das Kunstgewerbe des Ostens. Ägypten, Vorderasien, 
Islam, China u. Japan. Geschichte, Stile, Technik. Berlin, Verlag f. Kunstwissen- 
schaft. 256 S. mit Abb., farb. Taf. gr. 8°. 

Much, Hans, Niederdeutsches gotisches Kunsthandwerk. Braunschweig, Hamburg, 
G. Westermann. 36, 79 S. mit 100 Abb. 4°. Hansische Welt. Nr. 4. 

Schmidt, Robert, Das italienische Kunsthandwerk der Frührenaissance. Leipzig, 
E. A. Seemann. 12S., 10 Taf. kl. 8°. Bibliothek der Kunstgeschichte. Bd. 65. 

Phleps, Hermann, Das ABC der Ornamentik. Berlin, G. Stilke. 74 S. mit 70 Abb. 
kl. S°. 

Speltz, Alexander, Der Ornamentstil zeichnerisch dargestellt, in geschichtlicher 
Reihenfolge mit textlichen Erläuterungen nach Stilen geordnet. 4. verm. u. verb. 
Aufl. 27.—39. Tausend, in deutscher, franz., engl. u. schwed. Sprache. 425 (ein- 
gedr.) Volltaf. mit ill. Texte. Leipzig, K. F. Koehlers Antiquarium. VIII, 706 S. 
gr. 8°. 

Herzfeld, Ernst, Der Wandschmuck der Bauten von Samarra und seine Orna- 
mentik. Mit 321 Textbildern u. 101 z. T. farb. Tafeln. Berlin, D. Reimer. XII, 
236 S., Taf. 4°. Die Ausgrabungen von Samarra. Bd. 1. Forschungen zur islam. 
Kunst. 2. 

Die altfranzösischen Bildteppiche. Mit einer Einlage von Florent Fels. 
Aus dem Franz. von Fred. Antoine Angermayer. Berlin, Wasmuth. 16 S., 48 S. 
Abb. 4°, 

Goebel, Heinrich, Wandteppiche. Teil 1. Die Niederlande, Bd. 1, 2. Leipzig, 
Klinckhardt & Biermann. XlIl, 668 S. mit Abb., 24 S. Marken, 507 Abb. auf Taf., 
3 farb. Taf. 4°. 

Kurth, Betty, Der deutsche Bildteppich der Gotik. Leipzig, E. A. Seemann. 12S,, 
20 S. Abb. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 57. 

Leixner, Othmar, Geschichte des Mobiliars und die Möbelstile. (Entwicklung 
von Wohnung und Raumkunst.) 3. völlig umgearb. u. erw. Aufl. Mit 739 Textabb. 
Berlin, R. C. Schmidt & Co. VIII, 730 S. gr. 8°. 

Jonge, Carla Hermine de, Holländische Möbel u. Raumkunst von 1650—1780. 
Eingel. v. Willem Vogelsang. Mit 434 Abb. Stuttgart, Julius Hoffmann. XXlII, 
241 S. 4°. Bauformen-Bibliothek. Bd. 13. 

Rohde-Hamburg, Alfred, Die Geschichte der wissenschaftlichen Instrumente vom 
Beginn der Renaissance bis zum Ausgang des 18. Jahrhunderts. Mit 139 Abb. 
Leipzig, Klinkhardt & Biermann. Vlil, 119 S. 4°. Monographien des Kunst- 
gewerbes. 16. 

Flemming, Ernst, Textile Künste. Weberei. Stickerei, Spitze. Geschichte, Technik, 
Stilentwicklung. Mit 6 Farbendr. u. 223 Abb. Berlin, Verlag f. Kunstwissenschaft. 
334 S. gr. 8°. 
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Albrecht, Christoph, Beitrag zur Kenntnis der slawischen Keramik auf Grund 
der Burgwallforschung im mittleren Saalegebiet. Mit 52 Abb. u. 3 Taf. Leipzig, 
C. Kabitzsch. Ill, 48 S. gr. 8°. 

Burchard, Otto, Chinesische Bronzegefäße. Leipzig, E. A. Seemann. 12 S., 20 S. 
Abb. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 54. 

Bondy, Walter, Kang-hsi, eine Blüte-Epoche der chinesischen Porzellankunst. 
Mit 16 Abb., 109 Tafelb. in Netzätzung und 6 Taf. in Vierfarbendr. München, 
Buchenau & Reichert. 215 S. 4°. 

Pelka, Otto, Alt-Meißen. Leipzig, Schmidt & Günther. 205 S. mit Abb., z. T. farb. 
Taf. 8°. 

Falke, Otto v., Altberliner Fayencen. Berlin, E. Wasmuth. 44 S., 32 Taf. 4“. 

Pazaurek, Gustav E., Gläser der Empire- u. Biedermeierzeit. Mit 6 Farbentaf. 
u. 332 Textabb. Leipzig, Klinkhardt & Biermann. VIII, 412 S. 4°. 

Buch und Bucheinband. Aufsätze u. graphische Blätter zum 60. Geburtstage 
von Hans Loubier (am 9. April 1923. Herausg.: Max Joseph Husung). Leipzig, 
K. W. Hiersemann. XllI, 212 S., 7 Autotypietafeln, 22 (2 farbige) Lichtdruck- 
Tafeln. 4°. 

Engel-Hardt, Rudolf, Der goldene Schnitt im Buchgewerbe. Eine buchgew erbl. 
Harmonielehre. 2. verm. u. verb. Aufl. Mit 332 Fig. auf 47 (eingedr.) Taf. u. im 
Text, sowie einem Anhang buchgewerbl. Arbeiten. Leipzig, J. Mäser. XVI, 278 S., 
Anh.: 23 S. mit farb. Abb., 4 farb. Taf. gr. 8°. Sammlung: Harmonie u. Schön- 
heit im Druckwerk. Bd. 1. 

Haebler, Konrad, Deutsche Bibliophilen des 16. Jahrhunderts. Die Fürsten von 
Anhalt, ihre Bücher und ihre Bucheinbände. Mit 35 Taf., davon 8 farb. Leipzig, 
K. W. Hiersemann. VI, 98 S. 2°. 

Schmidt, Christel, Jakob Krause, ein kursächsischer Hofbuchbinder des 16. Jahr- 
hunderts. Mit 76 Lichtdrucktaf., darunter 4 farbigen, und 21 Textabb. Leipzig, 
K. W. Hiersemann. 83 S., 76 Taf. 4°. 


6. Bildkunst. 


Ueding, Paul, Einführung in das Verständnis der Plastik. Bielefeld u. Leipzig, 
Velhagen & Klasing. 8°. Die Bücherei der Volkshochschule. Bd. 43. 1. Die 
griechische Plastik. VI, 96 S. mit 25 Abb. 

8Stuhlfauth, Georg, Über die Grenzen zwischen Malerei u. Plastik. Zeitschrift 
f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. Bd. XVII, S. 74—76. 

Westheim, Paul, Architektonik des Plastischen. Berlin, E. Wasmuth. 24 S., 
24 Tat. 4°. 

Schäfer, Heinrich, Grundlagen der ägyptischen Rundbildnerei und ihre Ver- 
wandtschaft mit denen der Flachbildnerei. Mit 10 Abb. Leipzig, J. C. Hinrichs, 
40 S. 8°, 

Rodenwaldt, Gerhardt, Das Relief bei den Griechen. 1. Aufl. mit 124 ganz- 
seit. Abb. Berlin, Schoetz & Parrhysius. 110 S., 124 S. Abb. gr. 8°. 

Lüthgen, Eugen, Romanische Plastik in Deutschland. Mit 178 Abb. auf 145 Taf. 
Bonn u. Leipzig, K. Schroeder. VIII, 180 S. 4°. 

Lübbecke, Friedrich, Die Plastik des deutschen Mittelalters. Mit 165 Taf, 
Bd. 1.2. München, Piper. 180 S., 165 Taf. 4°, 

Stange, Alfred, Die Entwicklung der deutschen mittelalterlichen Plastik. Mit 
48 Abb. München, R. Piper & Co. VIII, 73 5.. 48 Taf., 3S. 8°. 

Wolter, Franz u. Willi Burger, Die mittelalterliche Holzplastik in Deutsch- 
land. München, Holbein-Verlag. 64 S., 100 S. Abb. 4°. 
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Wilm, Hubert, Die gotische Holzfigur. Wesen u. Technik. Mit 86 Abb. im Text 
u. 226 Abb. auf 196 Taf. Leipzig, Klinkhardt & Biermann. IX, 188 S. 4°. 

Fischel, E.L., Mittelrheinische Plastik des 14. Jahrhunderts. Mit 60 Abb. München, 
Verlag d. Wissenschaften O. C. Recht & Dr. Noether. 167 S. gr. 8°. 

Wiese, Erich, Schlesische Plastik vom Beginn des 14. bis zur Mitte des 15. Jahr- 
hunderts. Mit 66 Bildtaf. Leipzig, Klinkhardt & Biermann. XIl, 107 S. Taf. 4°. 

Beenken, Hermann, Bildwerke Westfalens. Bonn, F. Cohen. 16S., 80S. Abb. 4°. 

Mayer, August L., Gotische Portalskulpturen in Spanien. Leipzig, E. A. Seemann. 
105., 10 Taf. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 68. 

Demmiler, Theodor, Tilman Riemenschneider. Mit 17 Abb. (auf 15 S., auf 1 Titelb. 
u. auf d. Umschl.). Berlin, J. Bard. 15S. kl. 8°. 

Luz, W.A., Veit Stoß. Leipzig, E. A. Seemann. 12S., 10 Taf. kl. 8°. Bibliothek d. 
Kunstgeschichte. Bd. 70. 

Schubring, Paul, Die italienische Medaille d. Frührenaissance. Leipzig, E. A. See- 
mann. 12S., 205. Abb. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 58. 

Knapp, Friedrich, Italienische Plastik vom 15. bis 18. Jahrhundert. 1.—3. Taus. 
München, Hyperionverlag. 130 S., 160 Taf. 4°. 

Brandes, Georg, Michelangelo Buonarroti. Übers. von Ernst Richard Eckert. 
Mit vielen Bildern. Berlin, Reiß. 448 S. gr. 8°. 

Vollmer, Hans, Jean Goujon u. die französische Renaissanceskulptur, Leipzig, 
E. A. Seemann. 125., 20 S. Abb. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 53. 

Bode, Wilhelm, Die italienischen Bronzestatuetten der Renaissance. Kleine neu- 
bearb. Ausg. Berlin, Bruno Cassirer. VIII, 85 S. mit 44 Abb., 106 S. Abb. 4°. 

Bruhns, Leo, Würzburger Bildhauer der Renaissance und des werdenden Barock. 
1540— 1650. Mit 156 Taf.-Bildern. München, Verlag f. prakt. Kunstwissenschaft. 
605 S. 4°. 

Bange, E. F., Deutsche Kleinbronzen der Renaissance. Mit 16 Abb. Berlin, ). 
Bard. 19 S. kl. 8°, 

Schottmüller, Frida, Italienische Bildnisbüsten. Mit 16 Abb. (auf 1 Titelb., auf 
14 S. u. auf d. Umschl.). Berlin, J. Bard. 12 S. kl. 8°. 

Mayer, August L., Spanische Barock-Plastik. Mit 157 Abb. München, Riehn & 
Reusch. 24, 112 S. 4°. Sammelbände zur Geschichte der Kunst u. d. Kunst- 
gewerbes. Bd. 10. 

With, Karl, Die japanische Plastik. (Vorw.: Frieda Fischer-Wieruszowski). Berlin, 
Verlag f. Kunstwissenschaft. 96 S. mit Abb. 4°. 

Redslob, Edwin, Deutsche Goldschmiedeplastik. Mit 60 Taf. München, Delphin- 
Verlag. 46 S. mit 7 Abb., 60 Taf. 4°. 

Utzinger, Rudolf, Masken. Berlin, E. Wasmuth. 26 S., 48 S. Abb. 4° = Orbis 
pictus. Bd. 13. 

Wiese, Erich, Alexander Archipenko. Mit 1 Titelb. u. 32 Abb. Leipzig, Klink- 
hardt & Biermann. 9 S., Taf. 8°. Junge Kunst. Bd. 40. 


Dvoräk, Max, Betrachtungen über d. Entstehung d. neuzeitigen Kabinettmalerei, 
Aus dem Nachlasse v. Max Dvoräk herausg. u. erw. durch eine Studie: Sitten- 
bild u. Stilleben im Rahmen des niederländischen Romanismus v. Ludwig Baldaß. 
Mit 5 Taf. u. 38 Textabb. Wien, Halm & Goldmann. 46 S. 2°. Jahrbuch der 
kunsthistorischen Sammlungen. 

Brieger, Lothar, Das Aquarell. Seine Geschichte u. s. Meister. Berlin, Verlag 
f. Kunstwissenschaft. 394 S. mit 200 Abb. u. 8 farb. Taf. gr. 8°. 
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Beckert, Fritz, Die Aquarellmalerei u. ihre Anwendung auf Architektur u. Land- 
schaft. Mit 21 Abb. u. 12 farb. Taf. Strelitz i. M., Polytechnische Verlagsges. 
M. Hittenkofer. 56 S. 4°. 

Meder, Josef, Die Handzeichnung, ihre Technik und Entwicklung. 2. verb. Aufl. 
(enth. 353 z. T. farbige Abbildungen im Text u. auf Tafeln). Wien, Schroll. XX, 
738 S. 4°. 

Corsep, Anna, Die Silhouette. Ihre Geschichte, Bedeutung u. Verwendung, sowie 
die Charakteristik d. Schattenporträts in Vergleichung mit der Handschrift. Mit 
45 Abb. 3. veränd. Aufl. Leipzig, E. Haberland. 64 S. 8°. 

Matthies-Masuren, F., Bildmäßige Photographie. 4., neubearb. Aufl. Mit Abb. 
Halle (Saale), W. Knapp. Ill, 36 S., 24 S. Abb. 4°. 

Luz, Wilhelm August, Künstler-Selbstbildnisse. Leipzig, E. A. Seemann. 12 S,, 
20 S. Abb. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 56. 

Pfuhl, Ernst, Malerei u. Zeichnung der Griechen. 3 Bde. Bd. 1—3. München, 
F. Bruckmann. 4°. 1.2. Text. Hälfte 1.2. XV, 918S. — 3. Verzeichnisse u. Abb. 
S. 919—981, 361 S. 

Eckstein, Hans, Griechische streng-rotfigurale Vasenmalerei. Leipzig, E. A. See- 

mann. 12 S., 10 Taf. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 64. 

Schober, Arnold, Die Landschaft der antiken Kunst. Leipzig, E. A. Seemann. 
12 S., 10 Taf. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 69. 

Hausenstein, Wilhelm, Giotto. Berlin, Propyläen-Verlag. 402 S. mit Abb. 4°. 
Die führenden Meister. 

Rintelen, Friedrich, Giotto und die Giotto-Apokryphen. 2., verb. Aufl. Basel, 
Schwabe & Co. VII, 249 S., 42 Taf. 4°. 

Hartlaub, Gustav Friedrich, Die Maler von Siena im 15. Jahrhundert. 
Leipzig, E. A. Seemann. 12 S., 20 S. Abb. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. 
Bd. 55. 

Escher, Konrad, Malerei der Renaissance in Mittelitalien. 16.—20. Heft. S. 241 
bis 320 mit Abb., 2 Taf. Handbuch der Kunstwissenschaft. Begr. v. Prof. Fritz 
Burger, herausg. v. Prof. J. Baum u. a. Berlin-Neubabelsberg, Akad. Verlagsges. 
Athenaion. 4°. 

Tietze-Conrat, Erika, Andrea Mantegna. Leipzig, E. A. Seemann. 12 S., 
20 S. Abb. kl. 8°. Bibliothek der Kunstgeschichte. Bd. 51. 

Bode, Wilhelm v., Sandro Botticelli. Berlin, Propyläen-Verlag. VII, 231 S. mit Abb. 
4°, Die führenden Meister. 

Stein, Wilhelm, Raffael. 1.—5. Taus. Berlin, G. Bondi. 188 S. gr. 8°. 

Hetzer, Theodor, Studien über Tizians Stil. Leipzig, Klinkhardt & Biermann. 
Mit 19 Abb. Jahrbuch f. Kunstwissenschaft. 

Bercken, Erich von der, und August Liebmann Mayer, Jacopo Tintoretto. 
2 Bde. Bd. 1.2. München, R. Piper & Co. 4°. 1. V, 295 S., 1 Titelb. — 2. Mit 
212 Abb. 208, VI S. 

Geiger, Benno, Alessandro Magnasco. Wien, Kristall-Verlag. 62$S., XLVIII Taf. 4°. 

Loga, Valerian v., Die Malerei in Spanien vom 14. bis 18. Jahrhundert. Aus s. 
Nachlaß herausg. (Vorw. Oskar Fischel, Ernst Pühnel). Mit 212 Abb. Berlin, 
Grote. VIII, 440 S. 4°. 

Mayer, August L., Jusepe de Ribera (Lo Spagnoletto). Mit 67 Abb. auf 52 Taf,, 
2 davon farb. 2. veränd. Aufl. Leipzig, Hiersemann. X, 215 S. 4°. 

Jacobi, Franz, Die deutsche Buchmalerei in ihren stilistischen Entwicklungs- 
phasen. Mit 6 Farbentaf. u. 64 Abb. nebst e. Bibliographie. München, F. Bruck- 
mann. VIl, 136 S. 8°. 
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Schäfer, Karl, Geschichte der Kölner Malerschule. Lübeck, Bernhard Nöhring. 
36 S., 131 Taf. 4°. 

Schrade, Hubert, Stephan Lochner. Mit 35 Abb. u. 1 farb. Titelb. München 
Verlag d. Wissenschaften O. C. Recht & Dr. Noether. 60 S. gr. 8°. 

Friedländer, Max J., Martin Schongauer. Leipzig, E. A. Seemann. 12 S., 20 S. 
Abb. kl. 8%. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 42. 

Huysmans, Joris Karl, Mathias Grünewald. (Deutsch von Stefanie Strizek.) 
München, O. C. Recht. 68 S., XIX Taf. 4°. 

Rolfs, Wilhelm, Die Grünewald-Legende. Leipzig, K. W. Hiersemann. VIII, 
162 S. mit Fig., 24 Taf. 4°. 

Friedländer, Max J., Albrecht Altdorfer. Mit 111 Abb. Berlin, Bruno Cassirer. 
VII, 171 5. 4°. 

Tietze, Hans, Albrecht Altdorfer. Mit 127 Abb. Leipzig, Insel-Verlag. 227 S. 4°. 
Deutsche Meister. 

Baldaß, Ludwig, Albrecht Altdorfer. Studien über die Entwicklungsfaktoren im 
Werke d. Künstlers. Mit 54 Abb. Wien, Österr. Verlagsgesellschaft E. Hölzel & Co. 
84 S. 4°. Kunstgeschichtl. Einzeldarstellungen. Bd. 2. 

Voll, Karl, Die altniederländische Malerei von Jan van Eyck bis Memling. Ein 
entwicklungsgeschichtl. Versuch. Mit 63 Bildtaf. 2., verb. Aufl. Leipzig, Insel- 
Verlag. 281 S. 4°. 

Burger, Willy, Roger van der Weyden. Mit 65 Abb. auf 59 Lichtdr.-Taf., 3 davon 
farbig. Leipzig, K. W. Hiersemann. VI, 71 S. 4°. 

Pfister, Kurt, Hugo van der Goes. Basel, Schwabe & Co. 26 S., 36 Taf. 4°. 

Schürmeyer, Walter, Hieronymus Bosch. Mit e. Ausw. s. Werke in 57 Lichtdr.- 
Tafeln. München, R. Piper & Co. 71 S., Taf. 

Baldaß, Ludwig, Die Gemälde des Lukas van Leyden. Wien, Österr. Verlags- 
ges. Ed. Hölzel & Co. 39 S., 27 Taf. 8°. 

Friedländer, Max J., Die niederländischen Maler des 17. Jahrhunderts. Berlin, 
Propyläen-Verlag. 336 S. mit Abb., 47 z.T. farb. Tafeln. 4°. Propyläen-Kunst- 
geschichte. 12. 

Roh, Franz, Holländische Landschaftsmalerei des 17. Jahrhunderts. Leipzig, 
E. A. Seemann. 12 S., 20 S. Abb. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 60. 

Dülberg, Franz, Das holländische Porträt des 17. Jahrhunderts. Leipzig, E. A. See- 
mann. 12 S., 10 Taf. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 66. 

Wichmann, Heinrich, Leonaert Bramer. Sein Leben u. seine Kunst. Ein Beitr. 
zur Geschichte d. holländ. Malerei zur Zeit Rembrandts. Mit 36 Abb. auf 32 Licht- 
drucktaf. u. ausführl. Katalogen der erhaltenen u. verschollenen Werke. Leipzig, 
K. W. Hiersemann. IX, 226 S. 4°. Kunstgeschichtliche Monographien. 18. 

Klossowski, Erich, Honore Daumier. 2., verb. Aufl. Mit 165 Abb. München, 
Piper. V, 127 S., 165 S. Abb., Taf. 4°. 

Waldmann, Emil, Honore Daumier. Leipzig, E. A. Seemann. 12 S., 10 Taf. kl. 8°. 
Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 63. 

Wolfradt,Willi, Deutsche Landschaftsmaler d. 19. Jahrhunderts. Leipzig, E. A. See- 
mann. 12 S., 20 S. Abb. kl. 8° = Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 41. 

Gerstenberg, Kurt, Die ideale Landschaftsmalerei, ihre Begründung und Voll- 
endung in Rom. Halle, M. Niemeyer. IX, 159 S. mit 1 Abb., 56 Taf. 4°. 

Waldmann, Emil, Deutsche Zeichner des 19. Jahrhunderts. Leipzig, E. A. See- 
mann. 12 S., 10 Taf. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 67. 

Wolfradt, Willi, Caspar David Friedrich u. die Landschaft der Romantik. Mit 
93 Abb. Berlin, Mauritius-Verlag. 224 S. 4°. 
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Grautoff, Otto, Ferdinand v. Rayski. Berlin, G. Grote. VII, 196 S. mit 16 Abb. 
u. 85 Taf. 4°. Grotesche Sammlung von Monographien zur Kunstgesch. Bd. 4. 

Schott, Rolf, Ludwig Richter. München, Recht. 69 S., 13 Taf. 4°. 

Uhde-Bernays, Hermann, Karl Spitzweg. Des Meisters Leben und Werk. 
9., verm. Aufl. Herausg. unter Beigabe von Briefen u. Gedichten des Künstlers, 
sowie sein eigenhänd. Verkaufsverz. Das Buch enthält 8 Gravüren, 8 Farbtaf., 
150 Bilder in Kunstdruck (auf Taf.) u. zahlr. Textabb. nach Zeichn. München, 
Delphin-Verlag. 190 S. gr. 8°. 

‚Schaffner, Paul, Gottfried Keller als Maler. 1.—3. Taus. Stuttgart und Berlin, 
J. G. Cotta’sche Buchh. Nachf. XII, 258 S. mit 60 Abb. 4°. 

Nasse, Hermann, Wilhelm Leibl. Mit 37 Abb. München, Hugo Schmidt. S6 S. S°. 

Meier-Graefe, Julius, Paul Cezanne. Mit 38 Abb. 7.—10. Taus. 5., vollst. 
veränd. Aufl. München, R. Piper & Co. 87 S. gr. 8°. 

Qlaser, Curt, Paul Cezanne. Leipzig, E. A. Seemann. 12 S., 20 S. Abb. kl. 8°. 
Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 50. 

Coquiot, Gustave, Toulouse-Lautrec. (Ins Deutsche übertr. von Karl Einstein.) 
Berlin, E. Wasmuth. 60 S., 48 Taf., 1 Titelb. 2°. 

Wiese, Erich, Paul Gauguin. Zwei Jahrzehnte nach seinem Tode. Mit 32 Ab- 
bildungen und 1 farbigen Tafel. Leipzig, Klinkhardt & Biermann. 16 S. Tafeln. 8°. 
Junge Kunst. Bd. 36. 

Kaemmerer, Ludwig, Käthe Kollwitz. Griffelkunst u. Weltanschauung. Dresden, 
E. Richter. 70 S. mit 2 Abb., 54 Taf. 4°. 

Hanusch, Karl u. Wolfgang Schumann, Von Brueghel zu Rousseau. Einführ. 
in die Kunst d. Zeit. München, G. D. W. Callwey. 31 S. mit Abb., 16 (z. T. farb.) 
. Taf. 4°. 

Raynal, Maurice, Picasso. Aus d. franz. Manuskr. übers. von Ludwig Gorm. 
2., verm. Aufl. Mit 8 Kupferdr. u. 99 Abb.-Taf. München, Delphin-Verlag. 143, 
VIII S. gr. 8°. 

Bender, Ewald, Die Kunst Ferdinand Hodlers. 2 Bde. Bd.1. Zürich, Rascher 
& Co. Mit 279 Bildern im Text. 1.—3. Taus. XI, 343 S. gr. 8°. 

Uphoff, Carl Emil, Christian Rohlfs. Mit 32 Abb. u. 1 farb. Titelb. Leipzig, 
Klinkhardt & Biermann. 16 S. Taf. 8°. Junge Kunst. Bd. 34. 

With, Karl, Marc Chagall. Mit 1 farb. Titelb. u. 32 Taf. Leipzig, Klinkhardt & 
Biermann. 16 S., Taf. 8°. Junge Kunst. Bd. 35. 

Huebner, F.M., Gustav de Smet. Mit einer Selbstbiographie d. Künstlers, 1 farb. 
Tafel u. 32 Abbildungen. Leipzig, Klinkhardt & Biermann. 15 S. 8°. Junge Kunst. 
Bd. 38. 

Graf, Oskar Maria, Georg Schrimpf. Mit einer Selbstbiogr. d. Künstlers, 1 farb. 
Taf. u. 32 Abb. Leipzig, Klinkhardt & Biermann. 16 S. Taf. 8°. Junge Kunst. 
Bd. 37. 

Biermann, Georg, O. Coubine. Mit 1 farbigen Tafel, 52 Abbildungen u. einer 
Selbstbiographie d. Künstlers. Leipzig, Klinkhardt & Biermann. 13 S. Tafeln. 8°. 
Junge Kunst. Bd. 33. 

Bauer, Curt, Wilhelm Schmidt. Mit 1 farb. Titelb., ein Selbstbekenntnis d. Künst- 
lers. 32 Abb. Leipzig, Klinkhardt & Biermann. 16 S. Taf. 8°. Junge Kunst. 
Bd. 39. 

Einstein, Carl, Der frühere japanische Holzschnitt. Berlin, E. Wasmuth. 24 S., 
48 S. Abb. 4°. Orbis pictus. Bd. 16. 

Kurth, Julius, Suzuki Harunobu. Mit 54 Abb. nach japan. Orig. u. 1 Signaturen- 
abbild. 2., völlig umgearb. Aufl. München, Piper. 121 S. 4°. 
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7. Geistige und soziale Funktion der Kunst. 


Nohl, Hermann, Über den metaphysischen Sinn der Kunst. Deutsche Vierteljahrs- 
schrift für Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte, I. Band. 

Worbs, Erich, Rhythmus und Religion. Vivos voco Ill, 7,8. 

Schöpfung. Ein Buch für religiöse Ausdruckskunst. Herausgeg. von Oskar Beyer. 
(1.) Berlin, Furche-Verlag. Mit 64 Wiedergaben, zum Teil eingekl. Abb., 1 farb. 
Titelbild. VIH. 181 S. 4°. 

Bachofen, Johann Jakob, Oknos der Seilflechter. Ein Grabbild. Erlösungs- 
gedanken antiker Gräbersymbolik. Herausgeg. und eingel. von Manfred Schroeter. 
München, C. H. Becksche Verlagshandl. LVI. 115 S. mit Abb. kl. 8°. 

Muckermann, Friedrich, S.J., Von Katholizismus und dichterischer Schöpfer- 
kraft. Stimmen der Zeit. LIV, 122. 

Grunewald, Maria, Altgermanische Weltanschauung und deutsch-christliche Kunst. 
Festvortrag. Leipzig, C. Kabitzsch. S. 331—349, gr. 8°. Aus: Mannus, Band 15, 
Heft 4. 

Hönig, Johannes, Dichtung und Weltanschauung. Wege und Ziele der deutschen 
Dichtung mit besonderer Berücksichtigung des katholischen Geisteslebens. Habel- 
schwerdt, Frankes Buchhandlung. 905. kl. 8°. Bücher der Wiedergeburt. 

Küches, Hubert, Der Heilige Geist in der Kunst. Mit 33 Abb. Knechtsteden, 
Missionshaus. 96 S. gr. 8°. 

Segantini, Gottardo, Giovanni Segantini. Die Kunst als Mittlerin zwischen 
Wissen und Glauben. Rede. Leipzig, Der neue Geist (Verlag), Dr. P. Reinhold. 
28 S. gr. 8°. Öffentliches Leben. 38/39. 

Solus, Theodor, Die Mystik in Wagners »Fliegendem Holländer«. Leip- 
zig, Theosoph. Verlagshaus. 24 5. gr. 8%. Geisteswissenschaftliche Vorträge, 
Heft 49,50. 

Fischer, E.K., Die neue Kunst und die Kirche. München, G. D. W. Callwey. 16 S. 
er. 8°. Flugschrift des Dürer-Bundes zur Ausdruckskultur. 192. 

Debus, Karl, Moderne Mystik in der Dichtung. Hochland XXI, 1. 

Lurje, Walter, Mystisches Denken, Geisteskrankheit und moderne Kunst. Stutt- 
gart, J. Püttmann. 24 S. 8°. Kleine Schriften zur Seelenforschung, Heft 4. 


Bahr, Hermann, Sendung des Künstlers. Leipzig, Insel-Verlag. 203 S. 8°. 

Wild, Carl Conrad, Schönheit als Wegleitung. Ein Vademekum. St. Gallen, 
Verlag Wild. 30 S. kl. 8°. 

Witkop, Philipp, Der Dichter und die Zeit. Hellweg Ill, 50. 

Krieck, Ernst, Dichtung und Lebensfunktion. Die Tat XV, 9. 

Utitz, Emil, Kunst und Sittlichkeit. Velhagen & Klassings Monatshefte XXXVII, 7. 

Fuchs, Eduard, Geschichte der erotischen Kunst in Einzeldarstellungen. Band 2. 
Das individuelle Problem. Mit 350 Illustr. und 51 Beilagen. Halbbd. 1. München, 
A. Langen. VII, 215 S. 4°. 

Pepper, S.C., Art and Utility. The Journal of Philosophy vol. XX. 

Fehr, Hans, Das Recht im Bilde. Mit 222 Abb. Erlenbach-Zürich, Rentsch. 194 S. 
mit 1 Abb., 128 S. Abb. 4°. Fehr, Kunst und Recht, Band 1. 

Martersteig, Max, Vom Fundament der Theaterkultur. Allgem. Künstlerzeitung 
Hamburg XIl, 1. 

Weise, Oskar, Die deutsche Sprache als Spiegel deutscher Kultur. Kulturgeschicht- 
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liche Erörterungen auf sprachlicher Grundlage. Jena, Frommansche Buchhandlung, 
vi, 175 S. 8°, 

Strich, Fritz, Renaissance und Reformation. Deutsche Vierteljahrsschrift für Lite- 
raturwissenschaft und Geistesgeschichte, 1. Band. 

Hackenberg, Karl E., Rembrandt als Germane und Protestant. Leipzig, Feuer- 
Verlag. 48$. 8°. 

Francke, Kuno, Die Kulturwerte der deutschen Literatur in ihrer geschichtlichen 
Entwicklung. Bd. 2. Berlin, Weidmannsche Buchhandlung. 8°. Die Kulturwerte 
der deutschen Literatur von der Reformation bis zur Aufklärung. XIV, 638 S. 

Hildebrandt, Kurt, Wagner und Nietzsche. Ihr Kampf gegen das 19. Jahrhundert. 
Breslau, Ferd. Hirt. 514 S. 8°. Werke der Schau und Forschung aus dem Kreise 
der Blätter für die Kunst. 

Hagen, Oskar, Deutsches Sehen. Gestaltungsfragen der deutschen Kunst. 2. um- 
gearb. Aufl. Mit 87 Abb. München, Piper. V, 117, 87, 2S. gr. 8°. 

Bock, Kurt, Wesen, Wert, Wille deutscher Dichtung. Ostdeutsche Monatshefte Ill, 11. 

Benz, Richard, Die Stunde der deutschen Musik. Buch 1. Jena, Diederichs. VIII, 
4675. gr. 8°. 

Hensel, Walther (Julius Janiczek), Lied und Volk. Eine Streitschrift wider 
das falsche deutsche Lied. Eger, Böhmerland-Verlag. 32 S. mit Fig. gr. 8°. Böhmer- 
land-Flugschrift f. Volk u. Heimat. 35. 

Möbius, Martin Richard, Die Krisis der Kunst. Chemnitz, E. Focke. 81 S. 8°. 

Klinge, Gert, Der neue Mensch und die Kunst. Vivos voco Ill, 7,8. 

Natorp, Paul, Fjedor Dostojewskis Bedeutung für die gegenwärtige Kulturkrisis. 
Mit einem Anhang zur geistl. Krisis der Gegenwart. 1. u. 2. Teil. Jena, Diederichs. 
41 5. 8°, 

Baresel, Alfred, Glossen zur Musikkultur der Gegenwart. Leipzig, C.F.W. Siegel. 
32$. 8°, 

Hellweg, Werner, Die Kultur der Außenreklame. Mit einem Geleitwort von 
Edwin Redslob und 82 Abb. auf 8 Taf. Hamburg, Hanseatische Verlagsanstalt. 
13 S. gr. 8°. Beruf — Politik — Leben. 20. 


Bröger, Karl, Phantasie und Erziehung. Leipzig, Ernst Oldenburg, Verl. 46 S. 
8%. Entschiedene Schulreform. Heft 9. 

Keller, Christian, Der Weg zum Bildgenuß. Eine Einführ. in die künstlerische 
Erziehungsarbeit der Schule. Ansbach, M. Proegel. VII, 296 S., zahlreiche, z. T. 
farbige Taf. 8°. 

Sallwürk, E. von, Kunsterziehung in alter und neuer Zeit. 2. erw. Aufl. Langen- 
salza, H. Beyer & Söhne. 165. 8°. 

Heilmann, Margarete, Der Kunstgeschichtsunterricht an der Frauenschule. 
Langensalza, H. Beyer & Söhne. 575. 8°. 

Kammiler, B., Das malende Zeichnen als organischer Bestandteil des Unterrichts 
der Unterstufe. Mit 30 Bildertaf. Dortmund, W. Crüwell. 69$S. 15 >x< 23 cm. 
Paul Brandt, Leben und Erkennen. Eine Anleitung zu vergleichender Kunst- 

betrachtung. Mit 709 Abb. 5., verm. u. verb. Aufl. Leipzig, Alfred Kröner. 416 5. 

Wilker, Karl, Von der Not der Kunst. Vivos voco Ill, 5,6. 

Fußhoeller, Leo, Die Wiedergeburt der Bühne. Wege aus der künstlerischen 
und wirtschaftlichen Not. Unter Mitwirkung von Georg Goetsch und Friedrich 
Karl Hellwig herausgeg. Rudolstadt (Thür.), Greifenverlag. 725. gr. 8°. 

Gärtner, Wilhelm u. Marius Faber, Die Dilettantenbühne als Mittel der Volks- 
bildung. Wien, Schulbücherverlag. 39$S. 8°. Führer f. Volksbildner, Heft 4. 
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Kunst und Volk. Herausgeg. von David Josef Bach. Wien, Buchhandl. u. Verlag 
L. Heidrich. 120 S. mit z. T. farb. Abb. gr. 8°. 

Kläber, Kurt, Die Jugend und die heutige Dichtung. Junge Menschen IV, 10. 

Radke, Franziska, Über die Arbeiterdichtung. Hellweg Ill, 22. 

Westheim, Paul, Zur Psychologie des Massengeschmacks. Die Glocke IX, 29. 

Schücking, Levin Ludwig, Die Soziologie der literarischen Geschmacksbildung. 
München, Rösl & Cie. 151 S. kl. 8°. Philosophische Reife, Bd. 71. 

Donath, Adolph, Der Kunstsammler. 4. verm. Aufl. Mit 80 Abb. Berlin, R. C. 
Schmidt & Co. 248 S. gr. 8°. 


8. Neue Zeitschriften und Sammelwerke. 


Cultura. Rivista mensila italotedesca di arte, letteratura, filosofia ecc. Red.: G. Ren- 
zetti. Anno 1. 1923. 12 Nrn. Nr. 1. Ottobre. 62 S. Berlin, Casa editrice »Cultura«. 
gr. 8°. (Italienisch und deutsch.) 

Orchester-Rundschau. Fachblatt f. Orchester- u. Ensemble-Musik, f. Kino-, 
Variete- u. Cabaret-Kunst. 1923. 52 Nrn. Nr. 1. Jan. 8S. Zürich, Konstanz i. B., 
Verlag d. Orchester-Rundschau (A. Weidemann). 4°. 

Mozart-Jahrbuch, herausgeg. von Hermann Abert. Jahrg. 1. 1923. München, 
Drei Masken Verlag. 188 S. 4°, 

Das deutsche Theater. Jahrb. f. Drama u. Bühne. Herausg.: Paul Bourfeind, 
Paul Joseph Cremers, Ignaz Gentges. Bd. 1. 1922/23. Bonn u. Leipzig, K. Schroeder. 
Vi, 451 S., Taf. gr. 8°. 

Volksbühnen-Blätter. Herausgeg. von der Düsseldorfer Volksbühne, E.V. 
(Schriftl.: A. Garbsch). Jahrg. 1. 1923. Nr. 1. Aug./Sept. 12 S. mit 1 Abb. 4°. 
Die Rampe. Zeitschrift f. Drama u. Bühne. Herausg.: Deutsche dramat. Gesell- 
schaft, Olmütz. Red.: Rud. Adolph. Jahrg. 1. 1923/24. Heft 1. 23 S. Olmütz, 

Adolph u. Kalzer. gr. 8°. 

Monatsblätter der freien Volksbühne Saarbrücken. Verantw.: Lisbeth 
Sender. Jahrg. 1. 1923/24. 12 Hefte. 8°. 

Das Puppentheater. Zeitschrift f.d. Interessen aller Puppenspieler u. f. Geschichte 
u. Technik aller Puppentheater. Offiz. Organ d. Abt. »Puppentheater« d. Verb. zur 
Förderung der deutschen Theaterkultur. Herausgeg. von Joseph Bück. Geleitet 
von Alfred Lehmann. Jahrg. 1. 1923. Heft 1. Jan. 16S. mit Abb. Leipzig, Leip- 
ziger Puppenspiele. gr. 8°. 

Die Filmwoche. Verantw.: Siegfried Wagener-Pazzo. Jahrg. 1. 1923. Okt. Heft 1/2. 
32 S. mit Abb. Berlin, Die Filmwoche. 4°, 

Terpsichore. Offiz. Organ des »Allg. deutschen Tanzlehrer-Verbandes E.V., Sitz 
Berlin. Hauptschriftl.: Albert Nicolaus. Schriftl.: Jürgen Schmidt, Karl Meyer. 
Jahrg. 1. 1923. Nr. 1. Jan. 12$S. Berlin, Eduard Bloch. 4°. 

HellerauerBlätter fürRhythmus und Erziehung. Herausgeg. von Lehrern 
und Schülern der Schule Hellerau. Schriftl.: Ernst Ferand-Freund. Jahrg. 1. 
1922/23. 4 Hefte. Heft 3/4 (S. 57—80, Taf.). Hellerau bei Dresden, Schule 
Hellerau A.G. 80S., Taf. 8°. 

Rimon. Zeitschrift f. Kunst u. Literatur. Herausg.: Markus Wischnitzer u. Baruch 
Krupnik. Red. d. künstler. Teils: Rahel Wischnitzer-Bernstein, Jahrg. 1. 1922(/23). 
6 Hefte. Heft 1. VIII, 48S. mit z.T. farb. Abb. Berlin, Rimon-Verlag. 4°. Der 
Granatapfel, Heft 1. 

(Hebr.) Milgroim. Zeitschrift f. Kunst u. Literatur. Herausg.: M(arkus) Wischnitzer. 
Red. d. belletrist. Teils: David Bergelson u. Nistor. Red. d. künstler. Teils: Rahel 
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Wischnitzer-Bernstein. Jahrg. 1. 1922(223). 6 Hefte. Heft1 u.2. VII, 48 S. mit 
z. T. farb. Abb. Berlin, Rimon-Verlag. 4°. 

Deutsche Vierteljahrsschrift für Literaturwissenschaft und Geistes- 
geschichte. Herausgeg. von Paul Kluckhohn und Erich Rothacker. Jahrg. 1. 
1923. Heft 1. VIl, 160 S. Halle (Saale), M. Niemeyer. gr. 8°. 

Jahrbuch für Kunstwissenschaft. Herausgeg. von Ernst Gall. 1. Bd. 192. 
Leipzig, Klinkhardt & Biermann. VIll, 350 S. mit Abb., 123 Taf. 4°. 

Die Kultur. Halbmonatsschrift f. Bücherfreunde. Herausg.: Leopold Vogel, Wien. 
Schriftl.: Arthur Köhler, Wien. Jahrg. 1. 1923. 24 Hefte. Heft 1. Juni. 245. 


Wien VIll, Verlag »Die Kultur«. gr. 8°. 


Zweiter Kongreß für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft. 

Der Kongreß findet, wie bereits im vorigen Heft angekündigt, vom 16. bis 
18. Oktober im Aulagebäude der Berliner Universität statt. Anfragen und Mittei- 
lungen werden an Herrn Dr. Christian Herrmann, Berlin-Charlottenburg, Schiller- 
straße 111, erbeten. Die Geschäftsstelle ist vom 13. Oktober an geöffnet; sie be- 


findet sich im genannten Aulagebäude. 
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XV. 
Konsequenzen und Aufgaben der Stilanalyse. 


Von 


Hermann Beenken. 


Die bedeutungsvollste Tatsache in der Entwicklung der Kunst- 
geschichte in den letzten Jahrzehnten ist die innere Emanzipation der 
Stilanalyse von den im eigentlichen Sinne geschichtlichen Fragestellungen. 
Man kann diese Tatsache nur übersehen, wenn man, wie es oft ge- 
schieht, die Stilanalyse mit ästhetischer Erörterung verwechselt. In 
Wahrheit ist sie etwas völlig Anderes, denn ihr Ausgangspunkt ist 
nicht das Ganze des Ästhetischen oder der Kunst, das dann in Gat- 
tungen und Arten systematisch aufgeteilt wird, wie es in der Wissen- 
schaft der Ästhetik geschieht, sondern ihr Ausgangspunkt ist das 
Spezifische der vorliegenden Stilform als solcher, das sie in Verbindung 
mit dem Besonderen des Künstlers, des Volkes, der Generation, der 
Epoche zu setzen strebt, also mit Gegenständen geschichtlichen, nicht 
ästhetischen Nachdenkens. Ebensowenig aber ist die Einstellung der 
Stilanalyse nun aber auch historische Einstellung im echten, ursprüng- 
lichen Sinne. Denn sie fragt nicht nach dem, was gewesen, aus 
einem Interesse am Tatsächlichen, sondern nach dem Wesen aus 
einem Interesse, das über alle Fragen nach dem bloß Tatsächlichen 
weit hinausgreift. Das scheidet sie auch von der bloßen Kunstkenner- 
schaft, deren Tochter sie vielleicht ist. Für den Kenner ist sie bloßes 
Mittel der Urteilsbegründung, während sie heute im weitesten Um- 
fange Selbstzweck zu werden beginnt. 

ihrem wissenschaftstheoretischen Charakter nach eröffnet die Stil- 
analyse scheinbar innerhalb der Geisteswissenschaften den Ausblick 
in eine durchaus neue Region wissenschaftlicher Disziplinen. Am ver- 
gleichbarsten ist sie noch den phänomenologischen, wie sie durch 
Husserl und seinen Kreis für die philosophische Arbeit erschlossen 
worden sind. Denn auch dort begnügt man sich, etwa auf dem Ge- 
biete von Feststellungen im Bereiche seelischer Vorgänge, nicht mit 
der Erforschung des Tatsächlichen, wie es die Psychologie als Er- 
fahrungswissenschaft tut, sondern es werden durch eigentümliche 
»Reduktionen« die »Phänomene« »transzendental gereinigt«, so daß 
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die Aussagen Wesensaussagen, nicht Tatsachenaussagen sind. Auch 
die Stilanalyse zielt, obschon überall von erfahrungsmäßig Gegebenem 
ausgehend, genau besehen, in ähnlicher Weise auf »transzendental ge- 
reinigte Phänomene«s, und die Ordnungen, die sie erzielt, sind zunächst 
nicht solche von realen Tatsachen, sondern Ordnungen nach dem 
Wesen, und damit idealer Natur. 

Im folgenden sei versucht, diesen Sachverhalt an der eigentüm- 
lichen Verschiebung darzulegen, die der Sinn des Begriffes der Ent- 
wicklung erfährt, sobald wir den Übergang von der Historie zur Stil- 
analyse vollziehen, und zugleich aufzuzeigen, wie dieser Übergang im 
Bereich der Kulturwissenschaften ein überall möglicher, daher wesen- 
hafter und notwendiger ist! 

Zunächst sei festgestellt, daß der Inhalt des Begriffes Entwicklung 
kein fester, sondern ein schwankender ist. Er enthält zwei Momente, 
die zugleich die Grenzen seiner Schwankungen bezeichnen, einmal 
das Moment der kausalen Verflechtung von Ursache und Wirkung, 
denn entwickeln kann sich nur ein Entstehendes aus einem Vor- 
angegangenen als dessen Wirkung, und zweitens das Moment der 
Richtung, in der sich etwas entwickelt, oder, wenn man es so be- 
zeichnen will, das teleologische Moment. Der bloße dem Kausalgesetz 
unterstehende Vorgang ist noch nicht Entwicklung, sondern er wird 
es erst, wenn seine Phasen in ein Verhältnis der Nähe und Ferne zu 
einem vorgestellten Anfangs- oder zu einem vorgestellten Endpunkt 
treten. 

Und nun ist wesentlich, daß sich der Entwicklungsbegriff mehr 
nach der kausalen (realen) oder mehr nach der Richtungsseite (der 
idealen) hin orientieren kann. So kann auch die historische Dar- 
stellung, etwa die eines kunstgeschichtlichen Verlaufes das Schwer- 
gewicht mehr auf die Realität des faktischen Vorganges legen, oder 
mehr auf das Moment der Richtung, der inneren Gesetzmäßigkeit, die 
von den faktischen Zufälligkeiten als solche nicht betroffen wird und 
auch sie nicht betrifft. Die Zufälligkeiten sind solche natürlich nur von 
der Vorstellung der Gesetzmäßigkeit der Entwicklung, der Richtung, 
in der sie verlaufen sollte, aus gesehen, während die streng kausale 
Betrachtungsweise den Begriff des Zufälligen ja von vornherein über- 
haupt ausschließt. 

So kommt es, daß sich etwa in der Kunstgeschichte eminent 
historische Darstellungen wie die der Geschichte der deutschen Kunst 
von Dehio und auf überhistorische Gesetzmäßigkeiten zielende Erörte- 
rungen wie Wölfflins Grundbegriffe scheinbar ganz fremd gegenüber- 
stehen. Das eine Mal ist der Entwicklungsbegriff — und das ist der 
im engeren Sinne historische — im biographischen Interesse, im Inter- 
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esse am Fluß des historischen Lebens gegründet! Die Kunst, der Stil, 
der Künstler entwickeln sich, d. h. sie fangen Eindrücke auf, resor- 
bieren sie, wie ein Organismus ihm gemäße Nahrung aufnimmt und 
resorbiert. Ihm gemäße, d. h., es ist nicht alles möglich, es sind gewisse 
Dispositionen vorausgesetzt, die daher auch die Ergebnisse der Ent- 
wicklung, ihre Richtung mitbestimmen. Die deutsche Kunst um 1500 
macht sich etwa nicht die italienische Renaissance als solche zu eigen, 
sondern sie bemächtigt sich nur gewisser ihrer Seiten, und der Histo- 
riker versucht nun etwa herauszuarbeiten, wie sich in der Hinwen- 
dung gerade zu diesen Seiten schon gewisse Tendenzen des deutschen 
Barock bekunden und vorbereiten. Er sucht also den historischen 
Prozeß möglichst groß, möglichst einheitlich im Hinblick auf Kom- 
mendes zu sehen, die »Dynamik« dieses Prozesses zu erfassen, die 
Dynamik eben des kontinuierlichen Ganzen, das ihm die Geschichte 
ist, und die alle Teilstrecken dieses Ganzen miteinander verbindet und 
durchdringt. Zweifellos sind die Begriffe von Ursache und Wirkung 
gerade auch für eine solche ins Große gehende und über alle kleinen 
»Zufälligkeiten« geflissentlich hinwegsehende Betrachtungsweise von 
fundamentaler Bedeutung. 

Etwas ganz anderes ist es nun, wenn etwa Wölfflin die Entwick- 
lung von der Renaissance zum Barock als europäischen Vorgang auf 
gewisse »Grundbegriffe« festzulegen versucht. Hier ist nicht eigent- 
lich das Interesse am realen Verlauf der Wandlung als eines ein- 
maligen und zugleich vielspältigen historischen Prozesses maßgebend, 
sondern das an der übereinmaligen, wesenhaften Gesetzmäßigkeit dieses 
Prozesses, an der Richtung von A zu B und vielleicht über B hinaus 
zu C, die unter Umständen dieselbe ist wie die einer Entwicklung 
A!B!'C!. Damit ist zugleich der Entwicklungsbegriff ein sehr viel 
anderer geworden. Die kausale Seite des Vorganges, das Wirken von 
»Einflüssen«, auch von außerkunstgeschichtlichen Kräften in die Kunst- 
geschichte hinein, wird zwar keineswegs geleugnet; das jedoch, was 
sich gesetzmäßig entwickelt — und eben auf diesem Gesetzmäßigen 
liegt der Nachdruck — ist eine interne Angelegenheit der Kunstgeschichte 
als Geschichte der künstlerischen Formen, Sehformen oder Ausdrucks- 
formen. Dieses Sichentwickeln hat seine innere Folgerichtigkeit, das 
So- und Nichtanders-Verlaufen des Prozesses »hat etwas Psychologisch- 
Einleuchtendes« !). Es ist daher durchaus konsequent, wenn die Wurzeln 
dieser Gesetzmäßigkeit ebenfalls nicht jenseits, sondern innerhalb der Im- 
manenz des kunstgeschichtlichen Prozesses als solchen gesucht werden. 


ı) Wölfflin: Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, I. Aufl., S.240. Der Hinweis 
auf Psychologisches vermag freilich den Charakter des vorliegenden Phänomens, 
wie mir scheint, nur wenig aufzuhellen. 
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Das bedeutet keinesfalls, daß nun der reale Vorgang in seiner vollen 
Totalität aus einem abstrakten Gesetz und aus rein kunstgeschichtlichen 
Voraussetzungen auch nur in den gröbsten Umrissen zu erklären sei, 
es bedeutet nur, daß der internen, an den Werken selbst ja zu demon- 
strierenden Gesetzmäßigkeit der Abfolge auch ein rein internes Gesetz 
als erklärendes Korrelat zugeordnet werden soll. Denn so sehr sich 
auch in der vollen Konkretheit des Historischen die aufweisbaren 
internen Folgerichtigkeiten mit umfassenderen Gesetzmäßigkeiten weiterer 
Gebiete des historischen Lebens verflechten mögen, so wenig ist doch 
der Hinweis auf die Tatsache solcher Verflechtung schon imstande, nun 
die vorliegende, an den Werken selbst abzulesende Gesetzmäßigkeit der 
Wandlung irgendwie zu erklären. Genau wie der Formgedanke des 
griechischen Tempels oder der der gotischen Kathedrale in sich Entwick- 
lungsmöglichkeiten birgt, von denen welche die primitiveren, welche 
die reiferen klassischen und welche die noch hinter der Reife liegenden 
sind, und genau wie die Abfolge dieser Entwicklungsmöglichkeiten in 
der historischen Wirklichkeit zwar konkrete Kräfte des historischen 
Lebens zur Voraussetzung hat, in ihrer Gesetzmäßigkeit an sich aber 
nicht durch solche Kräfte erklärt wird, genau so ist auch die formale 
Folgerichtigkeit in dem Sichfolgen eines »primitiven«, eines »klassischen« 
und eines »barocken« Stils nicht aus soziologischen Umschichtungen, 
religiösen Bedürfnissen oder dergleichen, womit es zwar irgendwie 
zusammenhängen mag, abzuleiten, sondern letzten Endes nur aus sich 
selbst zu verstehen!). Es ist unmittelbar einsichtig, daß die eine Stil- 
bewegung die frühere, die andere die spätere sein muß. 

So führt hier also der Entwicklungsbegriff — und dieses ist der 
der Stilanalyse — auf das Phänomen einer Gesetzmäßigkeit von un- 
mittelbarer Evidenz. Nicht bestimmte Dispositionen und Einflüsse er- 
klären den Entwicklungsverlauf kausal; vielmehr ist von Kausalität, 
genau besehen, überhaupt nicht die Rede. Wir nähern uns hier eben 
durch eine Verschiebung des, wie oben betont wurde, schwankenden 
Sinnes der Rede von Entwicklung jener anderen Seite, nach der hin 
sich die historische Darstellung orientieren kann, und diese Näherung, 
dieses Verschieben des Akzentes von dem Moment der Kausalität auf 
das der Richtung ist ein durchaus erlaubtes Vorgehen, bei dem sich 
auch unserem Erkennen völlig neue Seiten des historischen Prozesses 
darstellen. Dabei schließt die eine Erklärungsweise die andere keines- 
wegs aus, sie sind unter allen Umständen beide berechtigt und not- 


') Diesen Sachverhalt übersieht anscheinend Rud. Kautzsch (Der Begriff der 
Entwicklung in der Kunstgeschichte, Frankfurter Universitätsreden 1917, Vll), dessen 
Einwände zwar berechtigt sind, aber nicht als Einwände, da sie das, wogegen sie 
sich wenden, mißverstehen. 
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wendig, jedoch eine jede bloß einseitig'). Daß viele Kunsthistoriker 
sich noch heute dieser Einsicht zu verschließen scheinen, zeigt, daß 
sie die vorliegende wissenschaftstheoretische Sachlage nicht zu durch- 
schauen vermögen. 

Es sei daher versucht, sie durch eine vielleicht ganz fruchtbare 
Analogie zu erläutern: Wir setzen an Stelle des schwankenden und 
daher nicht ganz faßlichen Begriffes der Entwicklung zunächst den 
des Weges. Jemand macht einen Weg, und dieser Weg sei Gegen- 
stand wissenschaftlicher Erörterung. Solche Erörterung kann von zwei 
Gesichtspunkten ausgehen. Sie kann einmal nach dem realen histori- 
schen Verlauf und seiner Kausalität fragen, nach Ursachen, Motiven, 
Folgen und nach den Vorgängen auf dem Wege. Alles das sind 
Fragestellungen nach rein Tatsächlichem, denen nun andere gegen- 
überstehen, die sich mit dem Wege als Weg beschäftigen. Denn in- 
sofern er Weg ist, untersteht er gewissen Gesetzlichkeiten für Wege 
überhaupt: wie eine Bewegung etwa den Bewegungsgesetzen der 
reinen Mechanik. Aber auch andere Strukturen sind wesentlich vor- 
gezeichnet. Auf das Ziel hin gesehen, kann ein Weg mehr oder weniger 
direkt, mehr oder weniger Umweg sein. Der Umweg kann mehr oder 
weniger durch faktische Hindernisse geboten, mehr oder weniger um 
seiner selbst willen gewollt sein. Im letzteren Falle geht der ideale 
Richtungscharakter des Gesamtweges mehr oder weniger verloren. 
Aus dem auf ein Ziel hin gemachten Wege kann ein bloßes Gehen 
um des Gehens willen werden. Wird eine Richtung festgehalten, so 
treten die verschiedenen zeitlichen Stadien des Weges in ein festes 
Verhältnis der räumlichen Nähe oder Ferne zu einem vorzustellenden 
Ausgangs- oder Endpunkt, im anderen Falle fehlt dieses feste Ver- 
hältnis. Diese Feststellungen, die den Charakter des scheinbar Selbst- 
verständlichen haben — nicht alle solche Feststellungen haben ihn —, 
sind ganz unabhängig davon, ob dieser oder jener Weg faktisch ge- 
macht wird, oder davon, was auf dem Wege passiert, ob es über- 
haupt faktisch einen Weg gibt, sie sind einfach Wesensfeststellungen, 
und als solche höchst wichtig, da solchen Wesensverhalten, wie man 
ohne weiteres sieht, alles faktische Geschehen, auch das historische, 
notwendig untersteht. Diesen Sachverhalt, den die Phänomenologie 
in weiteren Umfängen systematisch aufzuhellen versucht, sollte unser 
einfaches Beispiel klarstellen. 

Setzen wir nun an Stelle des Begriffes des Weges den der Ent- 
wicklung, so sieht man, daß zwischen beiden radikale Gemeinsam- 
keiten vorliegen. Auch Entwicklung hat eine Folgerichtigkeit in der 


') Vgl. H. Wölfflin a. a. O., 1. Aufl., S. 241. 
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Abfolge der Entwicklungsphasen, die mit derselben Evidenz zu er- 
fassen ist wie die Konsequenz der räumlichen Abfolge von Stadien eines 
richtungsbestimmten Weges. Und ebenso wie bloßes Gehen noch nicht 
Weg ist, so ist eine bloße Veränderung noch nicht Entwicklung. Da 
nun aber Entwicklung nicht Orts-, sondern Zustandsveränderung ist, 
ist es nicht möglich wie in der herangezogenen Analogie eine prä- 
gnante Unterscheidung von direktem Weg und Umweg der Entwick- 
lung zu treffen. So sind auch Bilder wie das der spiraligen Linie einer 
Entwicklung eben nur Bilder, nie Bestimmtes bezeichnende Aussagen. 
Man will sagen, daß gewisse Phasen der Veränderung in periodischer 
Folge Ähnlichkeiten aufweisen, und ist sich zugleich doch wieder klar 
darüber, daß die Entwicklung nicht etwa an denselben Punkt zurück- 
gekehrt ist, was ja ihrem eigenen Begriffe widersprechen würde. 

Wie der Weg jeder Entwicklung, so ist auch der der kunst- 
geschichtlichen Stilentwicklung durch die Folgerichtigkeit der ein- 
tretenden Veränderungen, hier der Stilveränderungen bestimmt. Es 
muß also mit Evidenz hervortreten oder zu demonstrieren sein, daß 
die Folge ABC, und nicht etwa ACB geht, und dieses gesetzmäßige 
Verhältnis aufzuzeigen, ist eben eine Aufgabe der Stilanalyse. Die 
Historie, die bloß Tatsächliches berichtet, setzt es einfach voraus, ihr 
ist die Stilanalyse, die es als bestehend aufzeigt, also bestenfalls als 
Hilfswissenschaft von Wert. In sich betrachtet, ist diese aber weit 
mehr als jede andere Hilfswissenschaft, indem sie es ja nicht mit fak- 
tischen, sondern mit idealen Ordnungen zu tun hat. So besitzt sie — 
wissenschaftstheoretisch gesehen — durchaus Strukturen einer eigenen 
wissenschaftlichen Disziplin und hätte an sich also sehr wohl das 
Recht, nun wiederum ihrerseits die Kunstgeschichte, auf die sie 
sich stets stützen wird, als Hilfswissenschaft zu betrachten. Ihrem 
eigensten Wesen gemäß ausgebildet, hätte sie, sich vom Tatsächlichen 
als solchem in ihren Aussagen freihaltend, ihren Charakter als »eide- 
tische«e Wissenschaft immer mehr herauszuarbeiten. Die empirische 
Kunstgeschichte hat es allerdings nur bei ihren von Zeit zu Zeit einmal 
notwendigen Selbstbesinnungen nötig, diese Konsequenzen radikal zu 
ziehen, dagegen kaum in der praktischen Arbeit. In dieser ist auch 
gegen eine Vermischung von Stilanalyse, historischer oder ästhetischer 
Betrachtungsweise, die wir nur theoretisch so streng auseinanderhalten 
müssen, gar nichts einzuwenden. 

Mit dieser Erörterung ist schon eine wesentliche, wenn auch nicht 
umfassende und hinreichende Abgrenzung des Arbeits- und Fragen- 
gebietes der Stilanalyse vollzogen. Man sieht ohne weiteres, wie sie, 
indem sie nicht auf das, was gewesen, sondern das, was das Wesen, 
gerichtet ist, in ihrer Arbeitsweise auf die Methode des systematischen 
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und generalisierenden Vergleichens angewiesen ist. Die Historie ver- 
gleicht nie systematisch, sondern nur nebenbei, Aussage gegen Aus- 
sage setzend. Für die Stilanalyse ergeben sich aber aus dem Vergleichen 
ja überhaupt erst die Ordnungen ihrer Gegenstände, auf deren Erkennt- 
nis sie zielt, Ordnungen, von denen die der Folgerichtigkeit der Ent- 
wicklung, von der hier gesprochen wurde, nur eine neben anderen ist. 
Andere Dimensionen, in denen zu ordnen ist, sind etwa die der Ver- 
schiedenheit der National-, Generations- und Personalstile als indivi- 
dueller — denn auch Individuelles hat Wesen — oder die der Homo- 
genität der stilistischen Struktur von Schöpfungen einer Epoche, und 
zwar nicht nur von künstlerischen, sondern auch von denen anderer 
Kulturregionen. Alle diese Ordnungen sind wesentliche, nicht faktische 
und somit von allen Ergebnissen historischer Wissenschaften im üb- 
lichen Sinne prinzipiell verschieden. 

Eine große und zunächst unüberwindlich scheinende Schwierigkeit 
liegt nun in der qualitativen Natur des Zuvergleichenden und Zu- 
ordnenden, in der Unmöglichkeit einer Zurückführbarkeit auf Quanti- 
tatives, und das ist zugleich der Grundunterschied gegen jede Art natur- 
wissenschaftlichen Vergleichens und Ordnens. Die rein qualitative 
Natur aller Gegenstände der Stilanalyse widerstrebt jeder Quantifizie- 
rung und Messung, wie sie für alle naturwissenschaftliche Arbeit not- 
wendige Voraussetzung ist. Hier scheint auf weite Strecken hin zu- 
nächst nur ein Voneinanderabspreizen möglich: diese Qualität ist anders 
als jene; und ein Beschreiben dieses Andersseins, wobei das Be- 
schreiben die unmittelbare Anschauung nur zu unterstützen, nie zu 
ersetzen imstande ist. Nur ein Vergleichen scheint möglich; aber kein 
eigentliches Ordnen, da alle Ordnung eben das Vorhandensein quanti- 
tativer Beziehbarkeiten zur Vorbedingung zu haben scheint. 

Hier hat nun in der bisherigen Entwicklung der sich auf den 
Bahnen der Stilanalyse bewegenden Kunstwissenschaft der Begriff 
eine eigentümliche Funktion übernommen, der Begriff, in den sich die 
Beschreibung der anschaulichen Qualitäten letzten Endes kristallisierte, 
und unter den sich nun dementsprechend die stilistischen Eigenschaften 
oft der allerverschiedensten Kunstwerke subsumieren ließen!). Die 
kunstgeschichtliche Begriffsbildung ist sehr verschiedenartige Wege 
gegangen, die Begriffe wurden zum Teil aus der Sphäre der Sinne 
abgeleitet (Haptisch-Optisch), zum Teil aus der der räumlichen Dimen- 
sionen (Flächenhaftigkeit-Tiefenhaftigkeit), zum Teil aus der Sphäre des 
Logischen (Einheit-Vielheit, Totalität-Partialität) und so fort. In der Tat 


ı) Eine Sonderstellung nehmen hier freilich die fruchtbaren Untersuchungen 
Aug. Schmarsows und seiner Schule ein. 
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gestatteten diese Begriffe, sobald man ihre Anwendungen genau regelte 
und definierte, höchst wertvolle, freilich unter sich oft sehr verschieden- 
artige und sich gegenseitig mitunter widersprechende Ordnungen des 
Materials, Ordnungen, denen fast allen gemeinsam war die Annahme 
eines polaren Gegensatzes von Stil und Stil, so daß Entwicklung ein 
wechselvolles Hin und Her von dem einen zum anderen Pol zu sein 
schien. Wie weit dieses Verhältnis der Polarität (etwa von renaissance- 
ähnlichen und barockähnlichen Stilen) wirklich in der anschaulichen 
Natur der stilistischen Qualitäten der untersuchten Kunstwerke be- 
gründet ist oder ob es nicht etwa nur eine Deduktion aus der anti- 
thetischen oder antithetisch gesetzten Natur der angewendeten Begriffe 
darstellt, das ist dabei ernsthaft nie untersucht worden. Jedenfalls 
wurde das Verhältnis der Polarität den Erscheinungen untergelegt, um 
endlich feste Punkte, um die sich etwas ordnen ließ, zu gewinnen. 
Die Vorstellung einer Periodizität der Entwicklung hat hier zuerst eine 
feste Formulierung erfahren. 

An sich ist nun nicht einzusehen, warum die Möglichkeit einer 
Ordnung allein auf dem Wege über den Begriff gewährleistet sein soll. 
Auch Qualitäten können als solche, schon ihrer puren Anschaulich- 
keit nach, in festgeregelten Ordnungsverhältnissen stehen. Die Gesetz- 
mäßigkeit des Farbenkreises oder die der Töneskala ist an sich evi- 
dent, es bestehen hier absolute Folgeverhältnisse dem Wesen nach, 
d.h. von apriorischem Charakter. Die Frage ist nun die, ob die Stil- 
analyse nicht auch im Bereich der Stilqualitäten solche Ordnungsver- 
hältnisse anzutreffen oder herauszuarbeiten vermag. Ich sage heraus- 
zuarbeiten, weil es keineswegs erforderlich ist, daß diese Ordnungs- 
verhältnisse unmittelbar auf der Hand liegen. Vielleicht ist es nötig, 
daß die Stilanalyse sehr differenziert wird, daß sie höchst einseitig 
nur gewisse Seiten des Stils heraushebt, um nur in ihrer Sphäre 
eine Ordnung aufzubauen. Denn im Gegensatz zur historischen 
Betrachtung, die die vollkonkreten historischen Sachverhalte unzer- 
gliedert bestehen läßt, ist die Stilanalyse, was ja auch ihr Name besagt, 
nur auf den Stil des Kunstwerks, also nur auf eine Seite am konkreten 
Gegenstande gerichtet, und auch innerhalb des Stils sind zweifellos 
noch gewisse Abspaltungen möglich, indem es Stil von räumlichen, 
farbigen, plastischen, Ausdrucksqualitäten gibt, und so fort. Es ist 
daher durchaus denkbar, daß nur in bezug auf eine dieser stilistischen 
Schichten eine bestimmte Ordnungsmöglichkeit sich erstreckt, dagegen 
auf andere nicht. 

Die Analyse und damit zugleich auch Vergleich und Ordnung 
werden ferner von vornherein unter bestimmten leitenden Gesichts- 
punkten vollzogen. Die verglichenen Fälle sind fast immer Repräsen- 
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tanten eines allgemeineren Gegensatzes. Zwei Darstellungen der Himmel- 
fahrt Mariä dienen etwa dazu, den Unterschied der Individualitäten 
Tizian und Rubens, den der Stile Renaissance und Barock oder den 
über die einzelnen historischen Stile hinausgreifenden Gegensatz des 
Klassischen und des Barocken im allgemeinen aufzuzeigen. Hier wird 
der Intention nach außer den verglichenen Werken selbst noch der 
ganze Umfang des Oeuvres von Tizian und Rubens, oder des Renais- 
sance- und des Barockstils und so fort, mit ins Auge gefaßt; am ein- 
zelnen Kunstwerk wird das Wesen des Stils ganzer Gruppen von 
Kunstwerken demonstriert. Die vergleichende Analyse kann natürlich 
unter Umständen sehr verschieden ausfallen, je nachdem, für was die 
betrachteten Werke als Paradigma dienen. Es ist ferner etwas Anderes, 
ob ich die Stilverschiedenheiten, ganz gleich ob ich generalisiere oder 
nicht, bloß als individuelle setze, bloß von einander abspreize, oder 
ob ich etwa zwischen Stil und Stil eine Beziehung im Sinne einer 
entwicklungsmäßigen Verbindung ansetze, wobei die »Linie« dieser 
Entwicklung jenseits beider Punkte als weiterlaufend angenommen 
werden kann. Die Methode des systematischen und generalisierenden 
Vergleichens schließt notwendig eine ganze Fülle solcher Gesichts- 
punkte, die alle nebeneinander möglich sind, ein. 

Hier scheinen nun der Willkür alle Tore offen zu stehen. Die Er- 
gebnisse solcher Analysen können dann doch wohl nur eine höchst 
relative Geltung beanspruchen. Hängt hier nicht alles von der sub- 
jektiven Einstellung und der willkürlichen Absicht des einzelnen Be- 
trachters ab? Das wäre in der Tat so, wenn nicht alle diese ver- 
schiedenen Möglichkeiten, die dem Einzelnen offen stehen, doch auch 
zugleich objektiv geregelt, d. h. systematisierbar wären. Indem die 
Stilanalyse, so sehr sie der Methode nach ahistorisch auf das über- 
zeitliche Wesen am Objekt gerichtet ist, dennoch nie den histo- 
rischen Charakter ihres Materials als solchen aus dem Auge ver- 
liert, sind ihr von vornherein gewisse Gesichtspunkte als wesentliche 
vorgezeichnet. Sie setzt gewissermaßen die Dimensionen des Histo- 
rischen voraus — etwa die Dimension der Entwicklung auf der Zeit- 
achse oder die Dimension der Individualverschiedenheiten — und pro- 
jiziert nun ihre Ordnungen in dieses seinem formalen Charakter nach 
objektiv vorgezeichnete System hinein. Der ideale, überzeitliche, dem 
Wesen nach ahistorische Charakter dieser Ordnungen wird von dieser 
Art des Vorgehens in keiner Weise berührt. Allem Anschein nach 
hat unsere Anschauung des Historischen, soweit es Kultur ist, 
genau so ihre festen apriorischen Strukturen und Dimensionen wie 
unsere Anschauung des Räumlich-Natürlichen, und allein eine Unter- 
suchung dieser Strukturen könnte im kantischen Sinne die Frage be- 
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antworten: Wie ist Kulturwissenschaft (im Sinne der Stilanalyse ver- 
standen) möglich? 

Diese — natürlich mehr andeutenden als erschöpfenden — Er- 
örterungen über die Methode mögen an dieser Stelle genügen. Wir 
wenden uns nunmehr der Frage nach dem Umfange des Arbeits- 
gebietes der Stilanalyse zu. Was kann mit ihren Mitteln verglichen 
und geordnet werden und was muß es infolgedessen auch? Diese 
Frage ist zu beantworten: Alles mit allem, wobei der Begriff des 
Alles sich alsbald regional dahin einschränkt, daß nur Gegenstände, 
die überhaupt Stilqualitäten haben, in bezug auf solche miteinander 
zu vergleichen sind. Nun haben Stilqualitäten nicht nur Kunstwerke, 
sondern auch eine Fülle anderer Gebilde menschlichen Tuens, über- 
haupt alle Ergebnisse schöpferischen Leistens. Es ist ein Verdienst 
Spenglers, in seinem »Untergang des Abendlandes« die Region der 
einer Morphologie der Kultur zugehörigen Gegenstände und Gebiete 
ungefähr umgrenzt, oder wenigstens den Blick für die sich hier er- 
öffnenden Aufgaben wesentlich erweitert zu haben. In seinem Werke 
ist zuerst mit aller Entschiedenheit die Universalität der Aufgaben, die 
die dort allerdings nicht geahnten neuen Methoden der Stilanalyse zu 
bewältigen haben, hervorgehoben worden. 

Nun ist die moderne kunstgeschichtliche Stilanalyse im allgemeinen 
noch sehr weit davon entfernt, die ganze Fülle der auch nur in ihrem 
eigensten Bereich vorliegenden Aufgaben systematisch in Angriff zu 
nehmen. Entweder fehlt die Exaktheit der Methoden oder es fehlt 
die Weite der Perspektiven. Exakte Methode ist bisher wohl nur 
für Vergleiche innerhalb relativ enger Bezirke ausgebildet worden. 
Und so wird auch bisher etwa der Gedanke der Folgerichtigkeit der 
Stilentwicklung immer nur für relativ kurze Entwicklungsabschnitte 
konsequent durchgehalten. Daß dieser Gedanke ein universales Prinzip 
der Ordnung geistesgeschichtlicher Phänomene eines Kulturkreises 
überhaupt ist, hat man, soviel ich sehe, bisher nie betont. Man hat 
nicht die Konsequenz gezogen, daß entwickelte Kulturen wie die 
unsere, indem sie eine Entwicklung hinter sich haben, eben einen Weg 
gegangen sind, dessen gesamte Phasenabfolge von den Anfängen an 
bis auf den heutigen Tag als eine folgerichtige und insofern gesetz- 
mäßige mit Evidenz herauszuarbeiten sein muß. Vor allem hat dieser 
Konsequenz der Gedanke der Periodizität, der Wiederkehr, entgegen- 
gewirkt, der gerade in der Praxis der modernen kunstgeschichtlichen 
Stilanalyse eine große Bedeutung erlangt hat. Eine umfassende Aus- 
einandersetzung mit diesem Gedanken sei hier nicht versucht. Zweifel- 
los ist es eine der fruchtbarsten Erkenntnisse neuerer Kunstgeschichte 
gewesen, daß gewisse Abläufe der Entwicklung sich ähnlich von Zeit 
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zu Zeit wiederholen, daß Gemeinsamkeiten etwa zwischen Romanik 
oder Frühgotik und Renaissance oder zwischen Spätgotik und Barock 
vorhanden sind, die keinesfalls etwa nur zufällige sein können und 
daß vor allem Wandlungen von einem Stil zum anderen im Altertum, 
im Mittelalter und in der Neuzeit oft in mancher Hinsicht überraschend 
parallel verlaufen. Man sieht also auf den verschiedensten Strecken 
der Gesamtentwicklung die gleiche Richtung der Wandlung, etwa vom 
»Linearen«e zum »Malerischen«, vom »Totalitätsstil«e zum »Partialitäts- 
stil«, vom »Haptischen« zum »Optischene. Und solche »Grundbegriffe« 
scheinen erst die Möglichkeit zu geben, diese Gemeinsamkeiten, die 
Periodizität und die Richtung der Entwicklungsabläufe überhaupt zu 
fixieren. 

Weit entfernt nun, die Rechtmäßigkeit dieser Gedankengänge zu 
bestreiten, wollen wir hier einmal die Frage stellen, ob mit den Fest- 
stellungen solcher Periodizität nun für unsere Erkenntnis der Gesamt- 
entwicklung etwas so Wesentliches gewonnen ist. So aufschlußreich 
sie auch für die Aufdeckung des Verhältnisses von einem Stil zu einem 
unmittelbar vorangegangenen oder einem unmittelbar folgenden sein 
mögen, so sehr muß doch gesagt werden, daß sie völlig unzureichend 
erscheinen, sobald wir die Fragestellungen weiter dehnen und mit dem 
oben aufgestellten universalen Prinzip der Stilanalyse, alles mit allem 
zu vergleichen, Ernst machen. Es kann kein Zweifel darüber bestehen, 
daß gerade die großen Gegensätze ganzer künstlerischer Welten, etwa 
des Ägyptischen und des Griechischen oder der Antike und der 
Moderne völlig jenseits der mit jenen »Grundbegriffen« zu erfassenden 
Antithesen liegen. Und es kann ebenso kein Zweifel sein, daß die 
Stilanalyse auch diese Gegensätze herauszuarbeiten hat, daß sie keines- 
wegs etwa meinen darf, daß hier ein bloßes Anderssein ohne Sinn 
vorläge, bloße Unterschiede des tatsächlichen, zufälligen Substrates 
der Formen, während stilistisch etwa Spätgotik, hellenistischer und 
moderner Barock im Grunde ein und dasselbe wären. Nein, auch 
hier sind die Gegensätze stilistische, nur daß wir uns, um sie zu er- 
fassen, von jeglichem Begriffsschematismus zunächst freizumachen 
haben. Vermögen wir das und vermögen wir ferner, die generellen 
Gemeinsamkeiten und Unterschiede durch Deskription wesentlicher 
stilistischer Sachverhalte zu treffen, so ist nicht einzusehen, warum 
uns nicht schließlich der Aufbau einer Ordnung der Gesamtphäno- 
mene der menschlichen Kultur überhaupt unter einheitlichen Gesichts- 
punkten, wie sie das Korrelat des Prinzips einer universalen Vergleich- 
barkeit ist, gelingen sollte. 

Es ist ohne weiteres klar, daß die Methode, die nun wirklich 
‚alles mit allem« vergleichbar machen soll, von vornherein im Hin- 
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blick auf den Gesamtbereich des in einem Blick Vergleichbaren aus- 
gebildet werden müßte. Des in einem Blick Vergleichbaren, denn 
der Gesamtbereich der Kulturphänomene hat mehrere Dimensionen, 
die schlechterdings nicht in einem Blick durchmessen werden können. 
So ist etwa schon der Bereich der Individualverschiedenheiten nur 
durch eine unendliche Fülle von beziehungschlagenden Blicken zu 
durchmessen, so daß hier eine Gesamtordnung — ebenso wie auch 
eine Rationalisierung stilkritischer Attributionen — nur in der Idee, 
nicht faktisch möglich ist. Dagegen wäre sehr wohl denkbar, daß 
etwa alle Zeitstile ein und desselben Kulturablaufes sich in einer ein- 
zigen Beziehung ordnen ließen, nämlich unter der Voraussetzung, daß 
dieser Ablauf als Entwicklung zu verstehen ist. Das Prinzip einer 
solchen Ordnung wäre dann eben das der Folgerichtigkeit, dessen 
universale Gültigkeit wir oben behauptet haben. 

Gibt es aber nun wirklich eine solche Folgerichtigkeit durch 
den zeitlichen Gesamtverlauf der Kunstgeschichte eines Kulturkreises 
hindurch? Gibt es eine Einstellung, wenn auch eine einseitige, die 
uns den Verlauf etwa der Kunstentwicklung in den Mittelmeerländern 
seit den Anfängen der ägyptischen Kunst als einen gesetzlich geord- 
neten evident hervortreten lassen könnte? Gibt es so etwas wie 
eine sich gleichbleibende Richtung in dieser Entwicklung? Oder mit 
anderen Worten: handelt es sich hier überhaupt um eine einzige Ent- 
wicklung oder nicht vielmehr um eine Verkettung mehrerer Entwick- 
lungen, die eine jede ihre Richtung haben? Und wenn es eine solche 
sinnvolle Achse gibt, die das Ganze des Verlaufes der abendländischen 
Kunstgeschichte durchsetzt, so erweitert sich die Frage alsbald dahin, 
ob sie, wenn sie schon für die Entwicklung aller Kunstgattungen gilt, 
nicht dann auch für die Kulturentwicklung einer durch Überlieferungs- 
zusammenhang verbundenen Menschheit überhaupt aufzuzeigen wäre, 
von der die Kunstentwicklung ja nur eine Seite darstellt? Und Achse 
und Richtung, das bedeutet in gewisser Weise auch Sinn der Ent- 
wicklung und damit Schicksal der schöpferischen Menschheit, die ihr 
Träger ist. 

Hier streifen wir ans Metaphysische, und das soll an dieser Stelle 
nicht geschehen. Wir bleiben im Bereich unserer Einzelwissenschaft 
und stellen die Frage, ohne deren Rahmen sprengen zu wollen. Sie 
muß zu beantworten sein und muß beantwortet werden, wenn die 
Kunstgeschichte überhaupt ihren Beitrag zum Aufbau eines kultur- 
wissenschaftlichen Weltbildes liefern will. Sie ist allerdings nicht in 
abstracto zu beantworten, sondern nur durch tief in das Wesen ein- 
dringende Arbeit am Material selbst, durch Erforschung der großen 
Stilabläufe, ihrer Phasen, auch der Entwicklung, die sich im einzelnen 
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an jenem Gedanken der Richtung, der Folgerichtigkeit zu orientieren 
hat. Vor allem darf man sich nicht damit begnügen, nur benachbarte 
Stile wesensmäßig zu scheiden: Gotik von Romanik und Spätgotik, 
Barock von Renaissance und Romantik. Alles mit Allem vergleichen! 
Warum nicht Reims mit Tel el Amarna, warum nicht einen C&zanne 
mit einer karolingischen Miniatur? Diese der historischen Einstellung 
völlig fernliegenden Aufgaben hat die Stilanalyse kommender Jahrzehnte 
systematisch in Angriff zu nehmen. Und noch weitere: Ist Entwick- 
lung von Künstler zu Künstler und in einem einzelnen Künstler in 
den verschiedenen Zeiten etwas Gleiches? Sind die Differenzierungen 
zwischen Persönlichkeit und Persönlichkeit in verschiedenen Zeiten von 
gleicher Stufe? Man ist mit Antworten auf solche Fragen, die in- 
timste Einzeluntersuchungen erfordern, heute nur zu rasch bei der 
Hand. 

Da eine Untersuchung des gesamten vorhandenen Materials eine 
Aufgabe ist, die der Einzelne nicht bewältigen kann, so darf man 
sich vorerst mit Stichproben, mit Analyse herausgegriffener Fälle allge- 
meinerer Natur begnügen. Wie unterscheidet sich ein romanischer 
Dom von einem ägyptischen Tempel einerseits, von einer Barockkirche 
anderseits usw.? Schon solche Fragen, die sich jeder selber vorlegen 
mag, werden bei genügender Reinheit der methodischen Einstellung 
— etwa auf die pure räumliche Sichtbarkeit — zu wesentlichen Er- 
gebnissen führen. 

Zunächst zu dem Ergebnis, daß eine innere Folgerichtigkeit der 
Gesamtentwicklung der Kunst jedenfalls im abendländischen Kultur- 
kreise zweifellos besteht. Damit ist diese Entwicklung eine Einheit, 
und nichts durch ein Absterben und Neuanfangen von Kulturen Zer- 
trenntes, wie die zurzeit herrschende Meinung will. Es gibt also ein 
stilistisches Etwas, durch das — kraß gesagt — eine erstarrte roma- 
nische Figur des 12. Jahrhunderts innerlich zwischen einer hellenisti- 
schen und einer barocken, durch das St. Michael in Hildesheim zwi- 
schen den Caracallathermen und Vierzehnheiligen, eine ottonische 
Miniatur zwischen den Odysseuslandschaften und einem Ruisdael 
steht. Es ist allerdings nicht leicht, die Einstellung, die uns die 
Dinge so geordnet sehen läßt, zu gewinnen. Sie will erarbeitet sein. 
Haben wir sie aber erarbeitet, so werden wir die Gesetzmäßigkeit 
des Auftretens der Stilerscheinungen im Zusammenhange mit der einen 
großen Gesamtentwicklung in einem heute noch ungeahnten Grade 
verstehen lernen. 

Man wird mit Deskriptionen der allereinfachsten, gleichsam auf 
der Hand liegenden Stilunterschiede zu beginnen, und die Analysen 
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zunächst in der Schicht der räumlichen Wirkungsqualitäten zu voll- 
ziehen haben, da diese die Unterlage für alle übrigen ist, da das 
Problem der räumlichen Einbeziehung des Teiles in das künstlerische 
Ganze das einzige ist, um das bildende Kunst überhaupt ihrem Wesen 
nach nicht herum kann, so daß hier die sicherste Aussicht besteht, daß 
unsere Deskriptionen Phänomene von allerallgemeinster Vergleichbar- 
keit treffen. 

Ein paar leicht faßliche Beispiele solcher elementaren, grund- 
legenden Analysen: Die Umrißlinie auf einem griechischen Vasenbilde 
klassischer Zeit ist in ihrem Verlauf nur in einer Richtung orientiert, 
eben in der Richtung ihres Verlaufes in der Fläche, in der sie einen 
Teil umschreibt. Die Umrißlinie der Figur einer Renaissancezeich- 
nung dagegen will zugleich Horizont einer körperlichen Rundung 
sein. Jeder ihrer Punkte besitzt eine richtungsmäßige Bezogenheit 
zu einem Vorne und Hinten. Eine Wölbung in der Tiefenrichtung 
ist prinzipiell gleichwertig der Wölbung in der Flächenrichtung, von 
der die Umrißlinie, sofern sie nicht selber schon tiefenhaft verläuft, 
einen Querschnitt gibt. Beide Wölbungsrichtungen sind mit solcher 
Intensität herausgearbeitet, daß das Auge sich an ihnen entlang- 
zutasten, d. h. jeden einzelnen Punkt in bezug auf Dreidimensio- 
nales zu orientieren, gezwungen ist. Man sieht, in welcher Tiefen- 
schicht sich jeder Punkt des Bildes im Verhältnis zu einem jeden 
anderen Punkte befindet, ebenso wie seine Lagerung in der Fläche 
eine eindeutig fixierte ist. Diese Gleichmäßigkeit der Orientierung 
in Fläche und Tiefe fehlt etwa der Körpermodellierung spätantiker 
Malerei noch durchaus. Für größere Raumzusammenhänge leistet sie 
das System der Zentralperspektive, das eine einheitlich orientierte Bild- 
fügung ermöglicht, in der keinerlei Verschiebungen von Teilen des 
Bildganzen möglich sind, die sich nicht in dieses System einordnen 
oder es gesetzmäßig — durch Verlagerung von Blick- und Flucht- 
punkt — mit verschieben müßten. Alles das kennt die Antike und 
kennt das gesamte Mittelalter nich. Kein Wunder, daß sich die 
Renaissance mit der Gewinnung dieses Systems am Ziele aller Kunst- 
entwicklung glauben konnte! Aber die Entwicklung ist weiter ge- 
gangen. Eine Zeichnung allerneuesten Stiles, etwa von Paul Klee, 
enthält Linien, deren räumliche Bezogenheit weit umfassender dimen- 
sioniert ist als die jeder Renaissancezeichnung. Stilblind ist, wer hier 
nur kindliches Gekritzel sieht. Da gibt es Striche, die wie durch das 
Leere gezogen scheinen, völlig von Raum umflossen. Das Auge wird 
also genötigt, die Linie und jeden Punkt der Linie als nach allen 
Seiten raumbezogen abzulesen. Die Körper, an deren starren Ober- 
flächen jede Renaissancelinie haftet, werden durchsichtig, Flächen 
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schimmern durch Flächen, in Kanten brechen sich ganze Raumsysteme, 
die einander im Zusammentreffen alles Rationale, Meßbare, wie es der 
Renaissanceräumlichkeit eigen, vernichten. Die Orientierung des ein- 
zelnen Bildpunktes vollzieht sich damit nicht mehr bloß an Körper- 
oberflächen, und in den in diesen verlaufenden Richtungen, sie ist von 
vornherein eine prinzipiell allseitige. 

Schon in diesen kurzen Ausführungen tritt Wesentliches zutage. 
Indem die Analyse den vorliegenden Einzelfall von vornherein nur auf 
Generelles hin betrachtet, das für andere Einzelfälle auch gelten wird, 
gewinnt sie ein Wesen. Wesen und Wesen treten in den angeführten 
drei Beispielen sofort in eine Reihe der Vergleichbarkeit. Der Vergleich 
ist ohne weiteres zu vollziehen, und es ergibt sich eine Folgerichtig- 
keit in bezug auf die Dimensionierung der räumlichen Orientierung, 
die der zeitlichen Abfolge der drei Stile entspricht. Daß sich da- 
zwischen eıne Fülle anderer Stilweisen historisch einschieben, hebt die 
Evidenz dieser Folgerichtigkeit nie und nimmer auf. Sie ist da, ist 
handgreiflich, und es fragt sich nun, ob sich die anderen Stile in 
bezug auf die hier der Analyse unterworfene Schicht von Phänomenen 
ebenfalls ihrer historischen Stellung entsprechend in diese Reihe ein- 
ordnen, ob die Entwicklung also durchgehend ist, und ob auch die 
vor dem 5. Jahrhundert v. Chr. liegenden Stile und die in der Zu- 
kunft noch zu erwartenden diese Richtung einhalten dürften. Die 
Wahrscheinlichkeit, daß dem so ist, ist jedenfalls eine sehr große, und 
man lasse sich nicht durch Beobachtung scheinbarer Rückläufe 
der Entwicklung, wie sie im frühen Mittelalter sichtbar werden, von 
gründlichen Untersuchungen dieser für unsere Disziplin geradezu zen- 
tralen Frage, voreilig abdrängen. Daß über so weite Zeitabstände 
hinweg die hier aufgezeigte Beispielreihe Evidenz der Folgerichtigkeit 
besitzt, daß sie ihren Sinn, ihr Apriori in sich trägt, ist eine Tatsache, 
die zwar historisch eine zufällige sein kann, die jedoch, wenn sie 
es nicht sein sollte, so wichtig ist, daß sie einen Richtpunkt für 
die kunsthistorische Arbeit von Jahrzehnten abgeben müßte. 

Für die abendländische Architekturentwicklung lassen sich ver- 
wandte Reihen ebenfalls aufstellen, was ich an anderer Stelle darzu- 
legen versuchen werde. Wenn es nachzuweisen ist, daß die Kon- 
sequenz trotz aller Verschiedenheit der künstlerischen Strömungen 
Schritt für Schritt — wenigstens in den führenden, wenn auch nicht 
in allen Kunstwerken — erhalten bleibt — und ich glaube, für die 
abendländische Kunstentwicklung ist es nachzuweisen —, dann hätten 
wir damit das Rückgrat, die durchgehende Achse aller kunsthistori- 
schen Prozesse erfaßt. 

Man wird sehen lernen müssen, wie die europäische Kunst als 
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ganze ihr Problem hat, um dessen Bewältigung sie, sich Schritt für Schritt 
vorwärtstastend, ringt, das der wirkungsmäßigen Gestaltung sehräum- 
licher Orientierungsbeziehungen. Es gibt also nicht nur Einzelprobleme 
mit endlichen sachhaltigen Zielsetzungen, an denen folgerichtige Ent- 
wicklung leicht zu konstatieren ist, wie das der stehenden nackten 
Figur in der griechischen Plastik oder das zugleich technische und 
künstlerische materialsparender Raumüberwölbung, an dem die mittel- 
alterliche Baukunst arbeitet. Immer greift mit diesen besonderen Pro- 
blemen ein allgemeineres in eins, das alle abendländische Kunst- 
betätigung eint und vergleichbar macht. Erst zu dem Verständnis 
dieses Problems vorstoßend, begreifen wir den Sinn des Gesamt- 
prozesses, begreifen wir auch die tiefliegenden Unterschiede der Kunst 
anderer Kulturen zu der der unseren. Mag sein, daß die ostasiatische 
Kunst ähnliche Probleme zu bewältigen versucht hat, der Weg, den 
sie gegangen ist, war ein wesentlich anderer, ein minder unruhvoller, 
minder krisenreicher zweifellos. 

Wir greifen weiter aus. Der Mensch, der in der Fläche zeichnet 
wie der Grieche und der Mensch, für den jede Linie, jede Fläche 
hintergründig, unendlichkeitbezogen ist wie der moderne, sie müssen 
auch in anderen Lebensbezügen ein nicht minder verschiedenes Ver- 
halten aufweisen. Nicht nur das künstlerisch-räumliche Gestalten kann 
in verschiedenen Dimensionen organisiert sein, sondern jedes schöpfe- 
rische Leisten des Bewußtseins auch !). Jeder Satz, jeder Gedanke 
etwa Nietzsches besitzt für jedes Wort, jeden Begriff, eine Hinter- 
gründigkeit und Vielfältigkeit der Beziehungen, von der keine ältere 
Kultur sich träumen ließ. Wie unendlich eindeutig — und in seiner 
Eindeutigkeit uns kaum mehr faßbar — ist antikes Denken! Es er- 
wächst hier die Aufgabe, die Strukturen des »Denkstils« aller Kulturen 
bloßzulegen, nicht psychologisch, sondern durch einfache phänome- 
nologische Analyse dessen, was gemeint ist. Und dann vergleiche 
man, was bei Sätzen vergleichbaren Inhalts in den verschiedenen 
Epochen hier und dort gemeint ist, treibe Stilanalyse der Form des 
Denkens! 

Da nun mit dem Denken selbst korrelativ auch alles Gedachte 
in den verschiedenen Kulturepochen verschieden organisiert sein muß, 
so ist es auch das Gewollte, indem, wenigstens bei komplizierteren 
Zielsetzungen, der Willensinhalt zugleich Denkinhalt oder denkmäßig 


!) Daß das Bewußtsein auch seine abstrakten Gegenstände räumlich ordnet, 
ist ja eine bekannte Tatsache. Das Trennen und Verbinden, das Über- und Unter- 
ordnen, überhaupt die elementarsten Denkvorgänge setzen die Raumvorstellung 
voraus. Nur insofern gibt es auch in dem oben angedeuteten Sinne Dimensionen 
des Historischen. 
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bestimmt ist. Und hier erwächst wiederum der Kunstgeschichte eine 
neue Aufgabe. Nicht nur die künstlerische Form, sondern auch der 
künstlerische Inhalt, die künstlerische Absicht haben ihren Stil. Auch 
hier gilt es, neben den Individualverschiedenheiten dieses und jenes In- 
halts, dieser und jener Absicht sowie den durch die Zeiten durchgehen- 
den Gemeinsamkeiten besonderer Zwecksetzungen — etwa Wohnräume 
oder Verehrungsstätten der Gottheit zu bauen — solche Momente an 
Inhalten und Aufgaben zu treffen, die nicht nur in ihrem Zufälligen 
zeitbedingt, nicht nur in ihrem Allgemeinen durch allgemeine Nöte 
des Menschen überhaupt zeitlos bedingt, sondern in ihrem Wesent- 
lichen zeitstilbedingt sind. Als ein zur Illustrierung dieser Betrach- 
tungsweise besonders günstiges, weil an jenen anderen »normaleren« 
Zweckmomenten ärmeres Beispiel greifen wir die Aufgabe des patrio- 
tischen Erinnerungsbaues der Romantik heraus, wie er uns etwa in 
der Klenzeschen Walhalla bei Regensburg entgegentritt. Hier liegt eine 
ganz bestimmte auch literarisch belegbare Zielung auf den Beschauer 
vor. Der Bau repräsentiert eine Idee von allgemein menschlichem 
Bedeutungsgehalt, die auf dem Wege über die sichtbaren Formen und 
die durch sie ausgelösten Assoziationen eine bestimmte, positive und 
zugleich willkürfreie Stellungnahme des Beschauers verlangt. Und 
zwar nicht dieses oder jenes Beschauers als individueller Person, son- 
dern der Idee nach jedes Beschauers als Repräsentanten der mensch- 
lichen Gattung schlechthin, wobei die nationale Einschränkung im 
Grunde nicht sehr wesentlich ist. Der Bauzweck hat sein Ethos 
und der Beschauer hat seines, und diese treten miteinander auf 
dem Wege über die sichtbare Form in Beziehung. Der Bau will 
Reflexionen auslösen, »auf daß«, um es mit den Worten des Bau- 
herrn, Ludwigs I., zu sagen, »teutscher der Teutsche aus ihm trete, 
besser als er gekommen«e. Das Kunstwerk repräsentiert Allgemein- 
werte und zielt auf die nach der ethischen Auffassung der nachkanti- 
schen Zeit allgemeinbezogene ethische Haltung des Menschen. Bau 
und Beschauer stehen also in ihrer Wechselbeziehung sich nicht als 
endliche Individuen, sondern als Repräsentanten eines Unendlichen, 
Ideellen, gegenüber. Diese eigentümliche Struktur des künstlerischen 
Zweckverhaltes ist, wie man ohne weiteres sieht, wirklich zeitstil- 
bedingt, sie ist eine sehr komplizierte, reich dimensionierte, wie man 
sie in älteren Zeiten nicht trifft. So zielt zweifellos etwa die gotische 
Kathedrale überhaupt nicht auf eine Wirkung auf den Beschauer, viel- 
mehr ist sie in einem wiederum eigentümlichen, noch näher zu er- 
forschenden Sinne auf die Idee der Ecclesia invisibilis bezogen. Diese 
Idee ist universal, aber wenigstens insofern endlich, als sie nicht im 
Sinne der Zeit um 1800 auf Ethisch-Allgemeines bezogen ist, sie ist 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XVII. 28 
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das Telos des realen Baues, in ihr erfüllt er seinen Zweck, auf sie 
führt er auch in seinen Einzelheiten, in den inhaltlichen Ideen seines 
monumentalen Schmuckes hin. Es ist nicht daran zu denken, daß der 
Bau dem Beschauer eine freie Stellungnahme zumute, vielmehr setzt er 
eine bestimmte Einstellung des nicht vereinzelt, sondern in Verbänden 
stehenden Gläubigen schon voraus. Eine freie Stellungnahme des 
Einzelnen ist der gotischen Zeit ja schlechthin unvorstellbar, die Ek- 
klesia duldet kein Außenstehen, kein auf sie von außen gerichtetes 
Werten, sie verlangt ein In-ihrer-Idee-Enthaltensein jedes Einzelnen 
und jeder Wahrheit. Alles Einzelne, auch der Beschauer als in ständi- 
schen und gläubigen Verbänden stehendes Glied der Kirche ist so 
auf ein universales Ganzes bezogen, in demes drin steht, und dieses 
Verhältnis spricht sich auch im Bauwerk aus. Vergleicht man dieses 
Drinstehen, diese Art des Bezogenseins auf das Ganze mit jenem 
romantischen Verhältnis des Beschauers zur Bauidee, so wird man 
leicht erkennen, welches — a priori — die in bezug auf die Dimen- 
sionierung des der Zweckvorstellung zugrundeliegenden Bewußtseins 
fortgeschrittenere Einstellung ist. Vergleicht man als Drittes dann 
etwa den griechischen oder den ägyptischen Tempel mit ihren nun 
wieder im Vergleich zur Gotik ungemein einfacheren Zweckstrukturen, 
so wird es vielleicht wieder möglich sein, eine Reihe zu bilden, die 
den gleichen Charakter hat, wie die der formalen Strukturen räum- 
licher Sichtbarkeit, wie wir sie zuerst bildeten, und bei der sich nun 
auch die gleichen Fragen erheben. 

Sobald die Arbeit an diesen Problemen, die wir hier nur in der 
allerprimitivsten Weise anzudeuten versuchten, einmal in Angriff ge 
nommen ist, tun sich sofort Perspektiven auf weitere wissenschaft- 
liche Problerigruppen auf. Läuft die Entwicklung der künstlerischen 
Zwecksetzungen unabhängig von der der künstlerischen Formen ihren 
Weg, oder besteht hier eine tiefere formale Gemeinsamkeit der jewei- 
ligen Stufen und vielleicht auch eine Wechselbeziehung? Welcher 
Art sind die hier eventuell bestehenden Verknüpfungen, verlangt eine 
so und so dimensionierte Zwecksetzung notwendig eine so und so 
dimensionierte Raumvorstellung, und so fort? Alles das würden exakte 
Analysen eingehend zu formulieren haben. An solchen Problemen 
vertieft sich die kunstgeschichtliche Arbeit, wie man sieht, zu einer 
Arbeit an den geistesgeschichtlichen Grundproblemen überhaupt, und 
ihr Gegenstand wird die Entwicklung der Formen des menschlichen 
Bewußtseins. An diesem Punkte wird nun auch die Möglichkeit einer 
Rückführung der analytischen Betrachtungsweise auf eine synthetische, 
eine das Ganze, d. h. seinen Kern erfassende und insofern wieder 
historische Betrachtungsweise sichtbar. 
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Es ist selbstverständliich, daß wenn alle diese Probleme als 
das Arbeitsgebiet der Kunstgeschichte erkannt und reklamiert werden, 
daß dann auch andere Disziplinen sie als das ihre reklamieren werden. 
Es sind die Probleme der Strukturen der Kultur überhaupt, an denen 
natürlich alle Kulturwissenschaften in gleicher Weise Anteil haben. Jede 
kann auf ihrem Gebiete bis zum Kern dieser Problematik vordringen, 
und die Ergebnisse müssen sich decken. Es erwächst hier das Bild 
einer Einheit und eines einheitlichen Zusammenarbeitens der Dis- 
ziplinen, das allerdings bei dem heutigen Zustande der Desorganisation 
und Zersplitterung des geisteswissenschaftlichen Betriebes noch in 
weiter Ferne zu liegen scheint. Es liegt aber nur darum in dieser 
Ferne, weil man erst ganz allmählich die großen allgemeinen Pro- 
bleme, an denen die kommenden Jahrzehnte arbeiten werden, zu sehen 
beginnt. 

Wir wachsen aus dem Zeitalter der historischen Einstellung, die 
einfach fragt, was gewesen, wie es gewesen, wie und warum gewor- 
den, heraus. Die Probleme, von denen hier ausgegangen werden 
soll, sind nur der Materie nach historische, nicht der Methode und 
der Form nach. Der Methode und der Form nach sind es solche 
der Stilanalyse, deren besonderen Charakter der erste Teil dieser 
Ausführungen herauszuarbeiten versuchte. Das Ziel solcher Unter- 
suchungen mag dann wieder Geschichte in einem neuen vertieften 
Sinne sein. 

Ordnung des kulturgeschichtlichen Materials nach inneren Wesens- 
zusammenhängen, nach Verwandtschaften und Verschiedenheiten in 
dieser oder jener Hinsicht, vor allem nach der entwicklungsmäßigen 
inneren Folgerichtigkeit, das ist die große Aufgabe der Kulturwissen- 
schaften in der nächsten Zukunft. Alle faktischen Beziehungen sind für 
die hier erforderliche Einstellung nichts, solange sie sich nicht als wesen- 
hafte, ideale ausweisen können. Es muß einmal radikal eingesehen 
werden, daß die ihren Gegenstand allseitig-konkret erfassende, indivi- 
dualisierende Methode der historischen Einstellung derartigen Problemen 
einfach nicht auf den Grund zu gehen vermag. Auch der Psychologe 
vermag mit seinen eigenen Methoden solche Ordnungen nie in seinen Ge- 
sichtskreis zu bringen. Ihm ist das historische Phänomen letzten Endes 
nur Anwendungsfall für ein psychologisches Gesetz, und seine Tendenz 
muß es daher sein, die psychologischen Gesetze so zu kombinieren, 
bis sie das Spezifische des historischen Phänomens fassen können, 
Die Stilanalyse aber geht vom Spezifischen aus, wobei es ihr aber 
nicht um die Einordnung in einen kontinuierlichen Lebens- und Tat- 
sachenzusammenhang zu tun ist wie der Historie, sondern um die 
Erkenntnis eines Wesentlichen am isolierten historischen Phänomen. 
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So ist auch ihre Stellung zur Frage des die Gesetzmäßigkeiten regeln- 
den Gesetzes eine völlig andere als die der Psychologie. Der Psycho- 
logie ist immer das Gesetz das Primäre und Wichtige, der Stilanalyse 
jedoch die Gesetzmäßigkeit.e. Das psychologische Gesetz will fakti- 
sches Geschehen regeln und bestimmen, es ist als Naturgesetz ein 
Gesetz für Tatsachen. Das Gesetz dagegen, nach dem in der Stil- 
analyse nicht zuerst, sondern zuletzt gefragt werden kann, ist völlig 
anderer Art. 

Wir beschränken uns auf das zentrale, das die Tatsache der 
inneren Folgerichtigkeit der Stilentwicklung erklären soll. Man kann 
es als das der Aufschichtung bezeichnen, da ja jede neue Stilbewe- 
gung nicht nur die alte verdrängt, sondern zugleich, ihre Raum- 
gestaltung weiterbildend, in sich aufnimmt. Es ist immer evident, 
daß A das Primitivere, B das über A Hinausgehende ist und nicht 
umgekehrt. Diesen Sachverhalt hat man sich so zu erklären, daß 
Kunst, wenigstens abendländische, prinzipiell nicht bei dem, was schon 
da war, stehen bleibt, sondern die überkommenen Möglichkeiten weiter 
ausbaut. Voraussetzung ist, daß jedem Künstler schon jeweils eine 
bestimmte Entwicklungsstufe vorliegt, an die er anknüpft, bei der er 
aber nicht stehen bleibt, weil seine Kunst dann keine originale wäre. 
Original und schöpferisch wird sie erst, indem sie rein formal einen 
neuen Boden gewinnt und die Entwicklung in bezug auf allgemeinste 
Probleme der Kunst weiterführt, etwa in bezug auf das Problem der 
wirkungsmäßigen Sehraumorientierung, von dem wir sprachen. Das 
Gesetz hat also nur für schöpferische Leistung und positiv wertige 
Kunst Gültigkeit, wenigstens für sie in erster Linie, für jegliche Art 
Nachahmung, archaisierender Stilisierung und Historizismus gilt es 
nicht. Man kann sich ihm entziehen. Tut man es aber, so fällt die 
Leistung nicht mehr in den Kreis schöpferischer Kulturleistungen. 

Das die Folgerichtigkeit der Entwicklung regelnde Gesetz ist also 
kein Naturgesetz, es fällt aus dem Rahmen der Psychologie wie jeder 
reinen Tatsachenwissenschaft völlig heraus. Es hat für reales Ge- 
schehen nur normative Geltung: Wenn so etwas, wie schöpferische 
Leistung sein soll, dann..., so etwa hätte es zu lauten. Es regelt 
den Verlauf der tatsächlichen Entwicklungen, obgleich es kein Tat- 
sachengesetz ist, regelt sie aber nur, solange es Menschen gibt, die, 
sei es bewußt oder unbewußt, schöpferische, die geistigen Bereiche 
weiterbildende Leistung als ihre Aufgabe ansehen. Hört das auf, so 
hört auch seine reale Gültigkeit auf, und solches Aufhören kann an 
sich, der bloßen Naturmöglichkeit nach jeden Augenblick eintreten. 

So führen die Gesetzmäßigkeiten der kulturwissenschaftlichen 
Sphäre nicht, wie man lange Zeit annehmen zu müssen meinte, und 


KONSEQUENZEN UND AUFGABEN DER STILANALYSE. 437 
wie es auch Spengler in seinen Prophetien vom Untergang des Abend- 
landes annimmt, auf unverbrüchliche Naturgesetze zurück, denen der 
Einzelne notwendig unterliegen muß, sondern auf Gesetze der Frei- 
heit, Normen des praktischen Handelns, die als solche nun nicht der 
Willkür die Tore öffnen, sondern gerade dem geschichtlichen Sich- 
entwickeln die Richtung und das Rückgrat geben. Die Achse unseres 
geistigen Daseins bestimmt sich nicht durch den Zwang, den Natur 
uns auferlegt, sondern durch die sittliche Richtung unserer sich an 
Wertverhalten orientierenden Handlungen. 


xVı. 
Zur Systematik der künstlerischen Probleme‘). 


Von 
Edgar Wind. 


A. Der Begriff des »künstlerischen Problems« und 
seine Anwendung in der Kunstgeschichte. 


Es gibt kaum einen kunstwissenschaftlichen Terminus, der häufiger 
mißbraucht würde als der des »künstlerischen Problems«, — keinen, 
der mit stärkeren Unklarheiten behaftet wäre. Man hat sich gewöhnt, 
derjenigen Art der Kunstgeschichtsforschung, für die Wölfflin den 
Ausdruck »Kunstgeschichte ohne Namen« geprägt hat, den positiveren 
und zugleich anspruchsvolleren Titel »Problemgeschichte« zu leihen. 
Dabei hat ein großer Teil der von Wölfflin gestellten Forderungen mit 
einer Untersuchung von »Problemen« (im eigentlichen Sinne des Wortes) 
noch gar nichts zu tun. Wer die Wandlungen »der Licht- und Schatten- 
behandlung, der Perspektive und Raumdarstellung« verfolgt, wer den 
Wechsel »in der Figurenzeichnung, Gewandzeichnung, Baumzeichnung« 
aufweist, der befaßt sich noch lediglich mit den Gestalteigenschaften des 
Kunstwerks, mit den Merkmalen seiner äußeren Erscheinung. Ähnlich 
wie der Botaniker, verfährt er morphologisch beschreibend und 
vergleichend; wenn er auch die Objekte nicht, wie dieser, klassen- 
weise nach Gattungen und Arten, sondern reihenweise im Sinne einer 
zeitlichen Abfolge ordnet. So notwendig und unentbehrlich aber diese 
Art der Betrachtung für den Fortgang der kunstwissenschaftlichen 
Urteilsbildung ist — (jede Untersuchung von Problemen hat von ihr 
auszugehen und muß sich letzten Endes auf sie berufen können) —, 
mit den Problemen selbst kommt sie noch gar nicht in unmittelbare 
Berührung. Denn die Erscheinungen als solche sind noch keine »Pro- 
bleme«; diese beginnen vielmehr erst dort, wo an die Stelle der bloßen 
»Schilderung: die » Deutung« tritt. 


ı) Der Aufsatz ist einer größeren Arbeit (»Ästhetischer und kunstwissenschaft- 
licher Gegenstand«) entnommen, die im Juli 1922 abgeschlossen wurde, aber aus 
äußeren Gründen noch nicht erscheinen kann. 
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Allerdings hat jene unklare Verwendung des Wortes »Problem« 
wenigstens den Vorzug, — ungefährlich zu sein: Sie wurzelt überhaupt 
nicht in einem festen Begriff von »künstlerischen Problemen«, sondern 
nur in einem Mangel an terminologischer Schärfe. Weit bedenklicher 
ist der Fall, wenn hinter der bloß sprachlichen Unklarheit eine sach- 
liche Verwechslung steht: die Verwechslung von »künstlerischem 
Problem« und »vorkünstlerischer Aufgabe«. 

Wenn die »künstlerischen Probleme« jenseits der Erscheinungen 
selbst zu suchen sind, so gilt für die »vorkünstlerischen Aufgaben« 
das Gleiche. Nur liegen beide in ganz verschiedener Richtung: 

Die »Aufgaben« gewinnt man, indem man den vorkünstlerischen 
Tatbestand rekonstruiert, — einen Tatbestand, der sich aus mate- 
riellen und ideellen Momenten zusammensetzt: Eine Wandfläche von 
bestimmter Größe in einem bestimmten Raum ist mit Farben von be- 
stimmter Zusammensetzung auszumalen! Gegenstand der Darstellung 
soll eine Schlacht sein! — So gefaßt, ist sowohl das materielle wie 
das ideelle Moment noch gänzlich gestaltlos und unanschaulich. Gerade 
darum sind aber beide geeignet, als Vergleichspunkte für verschiedene 
Bildgestaltungen zu dienen. In der Stellungnahme zu den gemein- 
samen Vorbedingungen äußert sich die anschauliche Besonderheit. -- 
Wie aber wird der vorkünstlerische Tatbestand rekonstruiert? Falls er 
nicht aus den Urkunden über einen Auftrag oder einen Wettbewerb 
hervorgeht, muß er aus den Kunstwerken selbst erschlossen werden. 
Dies geschieht durch Abstraktion: Man sieht von der besonderen 
sinnlichen Erscheinung des fertigen Kunstwerks ab und bestimmt nur 
die Technik als solche (Fresko), die Wahl des Motivs (Schlachtdarstel- 
lung) und dergleichen allgemeine Momente mehr. Auf diese Abstrak- 
tionen lassen sich dann die verschiedensten konkreten Gestaltungen 
beziehen. 

Es wäre ein Irrtum, nun anzunehmen, daß auch die »künstle- 
rischen Probleme« auf dem Wege der Abstraktion bestimmt wür- 
den !). In Wahrheit sind sie nicht durch »Rekonstruktion« zu gewinnen; 
denn sie stellen überhaupt keine empirischen Tatbestände dar. Im 
Gegensatz zu den »Aufgaben«, welche als äußere Vergleichspunkte 
dienen, fällt ihnen die Funktion zu, eine Deutung zu ermöglichen, und 
insofern müssen sie einen immanent-künstlerischen Ursprung 
haben. Zugleich muß aber ihre Struktur von der der vorkünstle- 
rischen Aufgaben wesensverschieden sein: Während die »Aufgaben«, 
eben weil sie als Vergleichspunkte dienen, notwendig einen eindeutigen, 


3) Diese Verwechslung begegnet selbst in Tietzes »Methode der Kunstgeschichte«, 
z.B. 5.17 u. f., S. 393. | 
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festen (wenn auch oft schemenhaften) Charakter tragen, weisen die 
»‚Probleme« eine innere Spaltung auf: 

Um etwas als >»künstlerische Leistung zu begreifen, muß ich 
es als Lösung eines vorher Ungelösten ansehen, d.h.: ich muß einen 
Konflikt setzen, der sich in der künstlerischen Erscheinung als »ver- 
söhnt« darstellt. Da nun dieser Konflikt ein immanent-künstlerischer 
sein soll, alles Künstlerische aber der konkret-anschaulichen Region 
angehört, so muß sich die Antithetik auf eben diese anschauliche 
Sphäre beziehen. Die Prinzipien, die miteinander im Widerstreit liegen, 
dürfen also keine logisch-begrifflichen sein. Umgekehrt kann aber der 
Widerstreit selbst nicht anders als logisch verstanden werden: 
wie auch seine Aufdeckung rein aus begrifflichen Motiven erfolgt. Im 
Denken muß also das Problem gesetzt sein, dessen Lösung nur im 
Anschaulichen zu finden ist. 

Hiermit ist die Eigentümlichkeit der »künstlerischen Probleme: 
gekennzeichnet: sie schließen eine vom Denken gesetzte Anti- 
thetik in sich, die dennoch keine Antithetik für das Denken 
ist. — Zum Begriff »des« Problems als solchem gehört die Antithetik 
als notwendiges Moment; zugleich gibt es »Probleme« nur für das 
denkende Bewußtsein. Ein »künstlerisches Problem« besteht also 
— als Problem — immer nur für das kunstwissenschaftliche Denken: 
dennoch ist es aber ein künstlerisches Problem und kein Denk- 
problem. — Der Unterschied zwischen beiden erhellt aus folgendem 
Beispiel: 

Jedes mathematische Problem wird vom mathematischen Denken 
für das matlıematische Denken gestellt, und zwar derart, daß das 
»Problems die Anfangsthese ist, an welche das weitere Denken an- 
knüpft. Ein »künstlerisches Problem« dagegen wird vom kunst- 
wissenschaftlichen Denken für das künstlerische Schaffen 
angesetzt, — aber nicht derart, daß das Problem der Lösung vor- 
hergeht, sondern so, daß es zur Deutung der Lösung erst gesucht 
wird. Es liegt also der paradoxe Fall vor, daß die Lösung gegeben, 
das Problem aufgegeben ist, — aufgegeben, damit die Lösung als 
»Lösung« begriffen werde. 

Wenn man aber von Lösungen auf Probleme »zurückgeht«, 
darf man da nicht von einer »Rekonstruktion« sprechen? — Der Aus- 
druck »Rekonstruktion« (im oben verwendeten Sinne) bezeichnet die 
Wiedergewinnung eines empirischen Tatbestandes. »Probleme« sind 
jedoch keine »Realitäten«e sondern Idealgebilde. Diejenige Denkrich- 
tung nun, die von fertigen Gegebenheiten auf Probleme »zurückgeht«, 
heißt Reflexion. In der Reflexion — so dürfen wir sagen — werden 
die künstlerischen Probleme erfaßt. Und will man das Verfahren in 
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seiner Methodik näher kennzeichnen, so wird man es »spekulativ« 
nennen müssen, — womit gemeint ist, daß es, zur Deutung der Er- 
scheinungen, hinter diese zurückzugehen sucht und nicht von 
den Erscheinungen »abstrahiert«. Wir stellen also der Rekonstruk- 
tion die Reflexion, der Abstraktion die Spekulation gegenüber: 
Wenn die »abstraktive Rekonstruktion« die Methode zur Gewinnung 
der »vorkünstlerischen Aufgaben« war, so führt die »speku- 
lative Reflexion< zur Gewinnung der »künstlerischen Probleme«. 

Welches sind nun aber die Prinzipien dieser »spekulativen 
Reflexion<? Und wie hat man sich die künstlerischen Probleme im 
einzelnen vorzustellen? 

1. 

Wir knüpfen an die Arbeiten Riegls an. Einige Beispiele aus der 
»Spätrömischen Kunstindustrie« mögen zeigen, welch scharfe Ausprä- 
gung die Antithetik der künstlerischen Probleme bei ihm findet: 

Riegls Bemühen, für die antike Architektur ein Gegensatzpaar auf- 
zustellen, aus dem heraus die verschiedenen baukünstlerischen Leistungen 
von den Tempeln der Klassik bis zu den spätrömischen Kultbauten 
sich deuten lassen, führt ihn zu folgendem Ergebnis: Dem Streben 
der Antike, stoffliche Individuen in geschlossener Einheit zu bilden, 
mußte als höchstes Ideal die Form des Zentralbaus entsprechen. Den- 
noch war das »eigentlich treibende Element« der Langbau, — ein 
Typus, der, »für die Bewegung von Menschen im Innern geschaffen«, 
zum »Verlassen der Ebene«, zur »Berücksichtigung des Tiefenraumes« 
auffordert. Die Geschlossenheit des Zentralbaus und die Bewegung 
des Langbaus, die »objektivistischen« Werte, die im ersteren, die »sub- 
jektivistischen« Werte, die im letzteren verkörpert werden, — das ist 
also die Spannung, die nach Riegl dem antiken Bauschaffen zugrunde 
liegt. »Die antike Kunst war fortwährend bemüht, diesen latenten 
Gegensatz zu überbrücken oder doch zu verschleiern, aber gerade in 
diesen Bemühungen lag ein Problem und damit ein zwingender Anlaß 
zu unablässiger Entwicklung.« 

Der Ausgleich in der klassischen Kunst erfolgte durch » Auflösung 
der taktischen Außenwand in Portiken«; er vollzog sich, wie Riegl 
ausdrücklich betont, nicht an einem Zentralbau, sondern an einem 
Langbau: dem Tempel. — In der mittleren Kaiserzeit beruhte die Lö- 
sung auf der »Individualisierung des Langraumes« durch »Formung 
gleichmäßig begrenzter kubischer Raummassen«; was sich an den ge- 
schlossenen Saalbauten des 3. Jahrhunderts, insbesondere an dem Mittel- 
schiff der Caracallathermen, aufweisen läßt: »Die Lösung der Spannung 
ist durch eine Zerlegung des Oblongums in drei Zentralräume erreicht. 
Da dieselben untereinander völlig gleich sind, werden sie durch die 
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Symmetrie der Reihung — wie die Portiken am griechischen Säulen- 
haus — zur Einheit vereinigt.« 

Auch in den ältesten griechisch-christlichen Zentralbauten findet 
Riegl das Bestreben, den Zentralbau mit dem Langbau zu verquicken: 
Der Altar steht niemals in der Mitte, sondern dem Eingang gegenüber, 
und dadurch erfolgt eine Richtunggebung, die mit der zentralen Ruhe 
rivalisiert. »In der Notwendigkeit der Versöhnung dieses latenten Gegen- 
satzes lag ein Problem, und solange man dasselbe verfolgte, war 
die griechische Kirchenarchitektur fruchtbar und entwicklungsfähig.« 
— Die eigentlich originellen Lösungen erfolgen hier (wiederum nach 
Riegl) im Anschluß an die mittlere Kaiserzeit: durch Anordnung halb- 
verschleierter Seitenräume, durch Annäherung an den in drei Quadrate 
zerlegten Saal (Hagia Sophia!). 

Wie bei Architekturanalysen so bewährt sich die Antithetik der 
»künstlerischen Probleme« auch gegenüber Werken der darstellen- 
den Kunst. Riegl führt z. B. die Komposition ägyptischer Reliefs auf 
das Gesetz der »symmetrischen Reihung« zurück: die Figuren sind 
mit der Ebene verbunden und ausgeglichen und gegeneinander iso- 
liert; »aber die geringste Notwendigkeit, zwei Figuren in einen engeren 
augenfälligen Bezug zueinander zu bringen, mußte zu einer Durch- 
brechung des Prinzips der Reihung führen. Hier lag ein Gegensatz 
und daher ein Problem ... Es ist ferner nicht minder klar, daß die 
Raumrelationen — Verkürzungen, Deckungen, Schatten — unmöglich 
vollständig unterdrückt werden können, sobald auch nur die Ebenen- 
relationen zugelassen sind ... Die Unterdrückung der Räumlichkeit in 
der ägyptischen Kunst bedeutete somit einen zweiten latenten 
Gegensatz, in welchem abermals ein Problem zur Versöhnung 
und daher der Keim zu einer Weiterbildung enthalten war.« 


Offensichtlich ist es das ständige Bestreben Riegls, »latente Gegen- 
sätze«, »Probleme zur Versöhnung« aufzuzeigen. Aber sind ihm die 
Probleme lediglich Mittel der systematischen Deutung? Sieht er in 
ihnen nicht vielmehr historische Faktoren, — Bestimmungen, die 
nicht sowohl der Deutung der Erscheinungen als solcher, als viel- 
mehr der Deutung ihrer Entwicklung dienen? Fast wie ein Beleg 
hierfür klingen die Sätze, mit denen er die Betrachtungen über das 
ägyptische Relief abschließt: »Die Aufgabe der Versöhnung der beiden 
genannten latenten Gegensätze haben nächst den Semiten namentlich 
die Griechen übernommen, freilich nicht ohne neue Gegensätze zu 
provozieren, deren Ausgleichung sie den romanisch - germanischen 
Völkern als das Problem der neueren Kunst hinterlassen haben.« In 
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der Abfolge der »Probleme« entfaltet sich hier das Bi'd einer imma- 
nenten Kunstentwicklung, — in viel durchdachterer und reinerer 
Form als Wölfflin es später entworfen hat. Denn hier wird die Ent- 
wicklung nicht, wie bei Wölfflin, aus einer psychologischen Gesetz- 
mäßigkeit heraus gedeutet, die als solche notwendig außerkünstlerisch 
ist — (alles Psychologische liegt ja diesseits der besonderen Gegenstands- 
gebiete) —; es ist vielmehr die Logik in der Abfolge der »künstle- 
rischen Probleme« selbst, welche der Entwicklung ihren Sinn 
gibt: Jede neue »Lösung« provoziert notwendig neue »Probleme«, 
und damit wird gerade aus der Logik heraus die individuelle 
Form des Ablaufs begriffen; während für die psychologische Deu- 
tung der Prozeß erst dann etwas »Einleuchtendes« erhält, wenn er 
sich durch eine generelle Formel decken läßt. 

Man hat gegen Riegls Betrachtungsweise mancherlei Einwände 
erhoben, — teils tatsächlicher Art, indem man auf Phänomene hin- 
wies, die sich der von ihm verfochtenen Logik der Entwicklung nicht 
fügten, teils prinzipieller Art, indem man sich überhaupt gegen 
eine »Logik« der Entwicklung, die das geschichtliche Leben verge- 
waltige, sträubte. Diese prinzipielle Ablehnung hat jedoch nur dann 
Sinn, wenn man die Entwicklung als realpsychologischen Prozeß 
versteht, — und dazu fehlt die Berechtigung. Denn da die »Probleme« 
ihrem Wesen nach Idealgebilde sind, so darf ihre Abfolge nicht einem 
wirklichen Geschehen gleichgeachtet werden. Wenn man von 
der »Logik« ihrer Abfolge spricht, so kann damit nicht die Gesetz- 
mäßigkeit eines realen Verlaufs, sondern nur die ideale Folge- 
richtigkeit gemeint sein, mit der jede Lösung eines Problems die 
Bildung eines neuen Problems hervorruft. Mag Riegls eigene Aus- 
drucksweise, die in den psychologischen Anschauungen seiner Zeit 
befangen ist, diesen Sachverhalt auch zuweilen verschleiern, — daß 
ihm die künstlerischen Probleme nicht als real wirkende Kräfte galten, 
zeigt er deutlich, indem er sie dem »Kunstwollen« nicht zuordnet, 
sondern gegenüberstellt. In dem »Kunstwollen« erblickt er in der 
Tat eine reale Kraft; aber ausdrücklich betont er ihre autonome 
Wirksamkeit. Es gehört zu ihrem Wesen, durch keinerlei äußere Be- 
dingungen bestimmt zu sein, — also auch nicht durch künstlerische 
Probleme. Die Probleme — so dürfen wir daraus schließen — wirken 
nicht auf das Kunstwollen ein, sie bilden nur ideale Substruktionen, 
die man errichtet, um von ihnen aus das jeweilige Kunstwollen zu 
erfassen. Riegl konstruiert die »Problemlage«, um das Kunstwollen 
an ihr zu messen, nicht um es aus ihr abzuleiten. 

Problemlage und Kunstwollen gehören somit gänzlich verschiede- 
nen Sphären an: Die Region der Probleme ist die der theoretischen 
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Bedeutsamkeit; die des Kunstwollens ist die Sphäre psychologischer 
Wirksamkeit. Da nun aber diese Wirksamkeit als indeterminiert 
anzusehen ist, kann ihr gegenüber von einer Logik der Entwicklung 
nicht gesprochen werden. Hier eröffnet sich eine eigentümliche Doppel- 
seitigkeit in Riegls Auffassung von der Kunstentwicklung: Bleibt er 
bei den »künstlerischen Problemen« und deren »Lösungen« stehen, 
d. h. begreift er die künstlerischen Erscheinungen als ideale Inhalte, 
die sich aus einer besonderen Antithetik heraus deuten lassen, so er- 
hält er, indem er sie in ihrer Abfolge betrachtet, das Bild einer imma- 
nent-logischen Entwicklung. Fragt er hingegen nach der Kraft, die 
von Fall zu Fall die Lösungen bewirkt, d. h. versteht er die Entwick- 
lung im Sinne eines dynamisch-psychologischen Prozesses, so kann 
nicht mehr von einem »Logos« sondern nur noch von einem »Telos« 
die Rede sein. Das Kunstwollen hat seine Zielsetzungen, seine 
Strebungen; — und während in der ideal-gegenständlichen Sphäre 
die Entwicklung darauf beruhte, daß jede neue Lösung neue Probleme 
»provozierte«, kann in der dynamisch-psychologischen Sphäre nur 
gefragt werden, in welche Richtung das jeweilige Kunstwollen »ten- 
diere«'). 

Es war der Fehler der Kritiker Riegls, daß sie diese eigentümliche 
Spaltung nicht bemerkten. Indem sie sich gegen eine Logik der Ent- 
wicklung grundsätzlich verwehrten, übersahen sie den Dualismus von 
»idealen Inhalten< und »wirkenden Kräften« und bezogen den Oe- 
danken der »Logik« voreilig auf die letzteren. 

Diejenigen Forscher nun, die als Nachfolger Riegls gelten dürfen, 
haben den Dualismus aufgehoben, — teils bewußt, teils unbewußt. 
Und je nachdem, zugunsten welcher der beiden Seiten sie die Ent- 
scheidung trafen, haben sie die Rieglsche Lehre bald logisch geklärt 
und im idealistischen Sinne weitergebildet, bald haben sie ihren rea- 
listischen Einschlag für das Wesentliche gehalten und sie ganz ins 
Psychologische gewandt. Die logische Weiterbildung erfolgte, indem 
man mit vollem Bewußtsein das »Kunstwollen« aus der Sphäre psycho- 
logischer »Wirksamkeit« in die Region theoretischer »Bedeutung« über- 
trug. »Kunstwollen«e, — das sollte nicht die reale Kraft sein, welche 


ı) So subintelligiert Riegl. z.B. der Entwicklung Renibrandts ihr besonderes 
Telos: Rembrandt habe die »Koordination nach innen und außen« (das allgemeine 
Ziel des holländischen Kunstwollens) mit den romanischen Hilfsmitteln der Sub- 
ordination und inneren Einheit erstrebt. »In der Tat war aber« die äußere Einheit 
mit dem betrachtenden Subjekt »stets das Endpostulat (!) geblieben, um dessen voll- 
kommenster Entwicklung allein willen er auf die Suche nach der inneren Einheit 
der Antike und der Romanen ausgegangen war« (Das holländ. Gruppenporträt 
S. 222). 
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die Lösung hervorbringt, sondern der ideale »Sinn« der Lösung selbst 
(siehe Panofsky, Der Begriff des Kunstwollens !). Damit mußten sich 
aber das »Kunstwollen« und die »künstlerischen Probleme« in der 
gleichen idealen Sphäre zusammenfinden. Für die Entdeckung beider 
mußten die gleichen Bedingungen maßgebend sein. Und in der Tat 
finden wir bei Panofsky zum erstenmal jene Methode gefordert und 
entwickelt, die wir oben als »spekulative Reflexion« bezeichnet haben. 

Was aber die psychologische Auffassung der Rieglschen Lehre 
betrifft, so beruht sie auf einer unbewußten Verschleierung des Dua- 
lismus. Die künstlerischen Probleme, die ihrem Wesen nach den Sinn 
idealer Setzungen haben, werden psychologistisch als wirkende 
Faktoren gedeutet. Man sucht plötzlich abzuschätzen, »einen wie 
bedeutenden Raum im künstlerischen Schaffen sie einnehmen«, man 
fragt, »wie weit sie sich objektiv feststellen lassen«, — lauter Über- 
legungen, die nur dort Sinn haben, wo man die Probleme als psycho- 
logische Realitäten ansieht, auf deren Rekonstruktion es ankommt. 
»Rekonstruktion«, — das war aber die Methode, die wir der »Reflexion« 
ausdrücklich gegenübergestellt hatten. Die Rekonstruktion, so hatten 
wir gesagt, beziehe sich auf einen realen Tatbestand; dieser müsse, 
falls er nicht aus Urkunden hervorgehe, durch Abstraktion ermittelt 
werden. Es ist daher nur folgerichtig, wenn diejenigen Forscher, in 
deren Augen die Probleme Realitäten sind, gerade von der Abstraktion 
viel halten. So lesen wir z.B. bei Tietze: »Es gibt kein systematisch 
bereitetes Netz von Fragen, ... sondern es gibt nur konkrete Probleme, 
die zum Teil gerichtet, d. h. bewußt vorhanden (!), zum Teil die Ab- 
strahierung (!) eines tatsächlich bestehenden Zusammenhanges sind« °). 
Daß diese Methode nur zu vorkünstlerischen Aufgaben, niemals zu 
künstlerischen Problemen führen kann, haben wir oben genügend er- 
örtert. 

Ist nun einmal die Idealität der künstlerischen Probleme anerkannt, 
gesteht man zu, daß sie Gegenstände der spekulativen Reflexion sind, 
so braucht man sich über die spezifisch historische Bedeutung, die sie 
in Riegls Ausführungen gewinnen, keine weiteren Gedanken zu machen. 
Man kann von der zeitlichen Abfolge der Probleme abstrahieren, kann 
unbeachtet lassen, durch welche vorangegangene Lösung das jeweilige 


') Zeitschrift für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft 1920. 

3) Hier ist die doppelte Metliode aller Rekonstruktion deutlich ausgesprochen: 
Entweder Urkunde oder Abstraktion! Denn nur aus Urkunden kann man ent- 
nehmen, daß ein Problem »bewußt vorhanden» gewesen sei. — Zur Kritik solcher 
Urkundenbelege siehe: Panofsky, »Der Begriff des Kunstwollens«, wo darauf hin- 
gewiesen wird, daß alle theoretischen Äußerungen von Künstlern als »Objekte«, 
nicht als »Mittel der sinngeschichtlichen Interpretation« zu betrachten sind. 
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Problem »provoziert« werde, — es bleibt doch immer die Tatsache 
bestehen, daß jeder künstlerischen Erscheinung überhaupt ein »Pro- 
blem« zugrunde liegt und daß dieses Problem in einem »latenten 
Gegensatz« ruht. Nach Ausschaltung des historischen Gesichtspunkts 
behalten wir also noch immer das systematische Grundfaktum übrig, 
und allein auf dessen formalen Bestand kommt es uns an. 

Indessen, gegen diese einfache Ausschaltung alles Historischen 
erhebt sich ein sehr berechtigter Einwand. Haftet nicht den »künstle- 
rischen Problemen«, wie sie sich bei Riegl finden, — auch wenn man 
ihre psychologische Fassung bekämpft und von ihrer historischen Ge- 
bundenheit absieht, — noch eine bedenkliche Eigentümlichkeit an? 
Wenn unter dem geschichtlichen Gesichtspunkt jede neue Lösung neue 
Probleme »provoziert«, so heißt das, systematisch betrachtet: Es gibt 
eine Unzahl verschiedener Probleme, zu denen sich immer neue ge- 
sellen können, — genau so, wie die künstlerischen Erscheinungen 
selbst in einer unübersehbaren Reihe sich darbieten. Haben diese 
Probleme aber dann überhaupt eine Wurzel im Apriori? Gibt es Prin- 
zipien, die ihnen allen in gleicher Weise zugrunde liegen? — Wenn 
wir den oben zitierten Satz Tietzes wegen seines psychologischen 
Realismus angriffen, — vielleicht bestehen seine ersten Worte dennoch 
zu Recht: »Es gibt kein systematisch bereitetes Netz von Fragen, ... es 
gibt nur konkrete Probleme...«? 


B. Die systematische Wurzel der künstlerischen Probleme. 


Wenn die »Probleme« nur eine lose Summe konkreter Einzeldaten 
wären, nicht anders als das künstlerische Material selbst, so müßten 
sie sich — genau wie dieses — empirisch auffinden lassen. An der 
anschaulichen Erscheinung eines Kunstwerks kann man jedoch immer 
nur einfache morphologische Tatbestände, niemals irgend etwas »Pro- 
blematisches« entdecken. Zwar, wenn man etwa die »Hagia Sophia« 
mit reinen Zentralbauten und reinen Basiliken vergleicht, wird man ihre 
morphologische Erscheinung als »Durchdringungsform« bezeichnen. 
Aber damit ist noch keine Antithese gesetzt; von einem Rivalisieren 
zweier gegensätzlicher Prinzipien ist noch keine Rede. Die »Durch- 
dringungsform« ist ein unzweideutiger morphologischer Tatbestand wie 
jeder andere. Behaupte ich, daß ihr ein eigentümlicher »Gegensatz« 
innewohne, so muß ich diesen erst suchen; er ist »latent«. Ich muß 
mir die anschaulichen Werte, die das zentrale Prinzip in sich begreift, 
und diejenigen, die im longitudinalen Prinzip beschlossen liegen, in 
ihrer grundsätzlichen Polarität vergegenwärtigen. Damit gehe ich aber 
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notwendig über das Konkrete des Einzelfalls hinaus. Denn in dessen 
Erscheinung ist keiner dieser beiden Pole als solcher anzutreffen. 
Die Polarität ist eine bloß gedachte, ideelle, — ein Gegenstand »spe- 
kulativer Reflexion«. Sie ruht in einem Gegensatz zwischen zwei 
anschaulichen Ordnungen. 


Es ist bezeichnend, daß gerade Riegl, bei dem wir eine Vielheit 
verschiedener, einander ablösender Einzelprobleme fanden, sich darum 
bemüht hat, grundsätzliche Antithesen zwischen anschaulichen Ord- 
nungen herauszuarbeiten. Ich denke hier vor allem an seine Gegen- 
überstellung der »optischen« und »haptischen« Werte Daß es sich 
hier um Prinzipien anschaulicher Ordnung, also um gegenständ- 
liche Bestimmungen handle, mag bei der psychologischen Färbung 
der Ausdrücke »optisch« und »haptisch« zweifelhaft erscheinen. Aber 
schon die Tatsache, daß diese Begriffe ihren Sinn behalten haben, 
obwohl die psychologische Ableitung, die Riegl für sie geliefert hat, 
kaum zu halten ist, sollte zu denken geben !). 

Psychologisch betrachtet, geht das Bewußtsein derjenigen Quali- 
täten, die Riegl «haptisch«e nennt, gar nicht im besonderen auf das 
Tastempfinden zurück, sondern auf motorische Elemente, die 
sich mit taktilen und optischen Sinneswahrnehmungen in gleicher 
Weise verbinden können. Ich taste eine Form mit den Blicken ab — 
das heißt: Motorische Vorgänge verbinden sich mit optischen Empfin- 
dungen. Ebenso vereinigen sie sich mit taktilen Sinneswahrnehmungen, 
wenn ich eine Form mit den Fingern abtaste. Schaltet man nun aus 
dem optischen Erleben die motorischen Elemente aus, so bleibt der 
bloße Farb- oder Lichtreiz übrig. Beim taktilen Erleben bleibt im ent- 
sprechenden Fall ein bloßer Tastreiz zurück. Wollte man also den 
eigentümlichen Gegensatz, den Riegl durch die Antithese »haptisch- 
optisch« kennzeichnet, psychologisch-genetisch entwickeln, so müßte 
man sagen, daß das Bewußtsein der einen Qualitäten im wesentlichen 
auf Bewegungsempfindungen, das der anderen auf »reine«, d. h. von 
motorischen Elementen befreite, Sinneswahrnehmungen zurückgehe — 
Mit solch einer Unterscheidung wäre aber für die Deutung der morpho- 
logischen Tatbestände nichts gewonnen. Man könnte immer nur der 
einzelnen anschaulichen Qualität ihren psychologischen »Ort« zuweisen 
und so die morphologischen Unterschiede der Objekte in Verbin- 
dung bringen mit Unterschieden, die im menschlichen Auffassungs- 


') Für die nicht-psychologische Bedeutung der Rieglschen Begriffe vgl. Panofsky 
2.20. 
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apparat lokalisiert wären. Man würde dadurch eine Parallelität zwischen 
zwei Reihen von Erscheinungen erhalten, ohne doch sagen zu können, 
daß eine von ihnen hinter der anderen liege. Entsprechend den mor- 
phologischen »Durchdringungsformen« würden sich auf der psycho- 
logischen Seite Vorgänge von komplexem Charakter ergeben: bestimmte 
Verbindungen von Bewegungsempfindungen und »reinen« Sinneswahr- 
nehmungen, wobei die einen in bestimmtem Maße dominieren, die 
anderen in bestimmtem Maße zurücktreten würden. Ebensowenig aber 
wie in der morphologischen Sphäre würde hier, in der psychologischen, 
diese Verquickung irgend etwas »Problematisches« bedeuten. Und 
damit ist das Entscheidende gesagt: Die Antithese des »Optischen« 
und »Haptischen« ist von Riegl im »problematischen« Sinne 
gemeint, sie schließt einen »Gegensatz«, einen »Widerstreite« in 
sich, und darum kann sie nicht psychologischer Natur sein! 
Von einer Antithetik zwischen Bewegungsempfindungen und reinen 
Sinneswahrnehmungen zu reden, wäre widersinnig, — widersinnig 
schon deshalb, weil Antithetik und Widerstreit Ausdrücke für ideale 
Unvereinbarkeit sind. Psychologische Vorgänge stehen aber in 
einem realen Verhältnis zueinander. Sie können sich gegenseitig 
wohl behindern oder gar verdrängen, niemals aber einander 
widerstreiten'). 

Der wahre Ursprung der Unterscheidung zwischen Optischem 
und Haptischem tritt zutage, wenn man auf den Grundbegriff aller 
Kunsttheorie reflektiert, welcher die Region des Künstlerischen dem 
Denken allererst eröffnet: den Begriff des »Konkret-Anschaulichen«. 
Was das »Konkret-Anschauliche«e vom »Rein-Anschaulichen« unter- 
scheidet, ist die sinnliche Fülle. Bedingung alles Anschaulichen aber 
ist die Gestalt, die Form. »Fülle« und »Form« müssen sich also ver- 
binden, um die Region des Künstlerischen überhaupt zu konstituieren?), 


ı) Wo man in psychologischen Zusammenhängen dennoch von »Widerstreit« 
spricht, liegt stets schon eine Beziehung auf das ldeal-Gegenständliche vor. So 
z.B. wenn ich einen Körper durch Gesichts- und Tastsinn wahrnehme und beide 
Sinne mir von seiner Gestalt »widersprechende« Vorstellungen vermitteln. Die hier 
sich äußernde »Unvereinbarkeit« ist gewiß nicht psychologischer Natur. Denn 
gerade indem ich zwischen beiden Vorstellungen schwanke, zeige ich, daß sie 
innerhalb eines psychologischen Bewußtseins sehr wohl zusammentreffen können. 

Das Gleiche gilt auch für das Schwanken vor einer Willensentscheidung. Die 
Handlungen oder Forderungen, zwischen denen die Entscheidung zu wählen hat, 
sind gegenständlich unvereinbar. Die ihnen entsprechenden Vorstellungen aber 
finden sich psychologisch unter dem Modus des Schwankens zusammen. 

2) Vgl. hierzu und zum Folgenden den zum Teil bereits auf meine Ausfüh- 
rungen bezugnehmenden Aufsatz Panofskys »Über das Verhältnis der Kunsttheorie 
zur Kunstgeschichte« im laufenden Jahrgang dieser Zeitschrift. 
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Die Art dieser Verbindung aber bleibt immer ein Problem, — ein Pro- 
blem, das sich abwandelt, je nach den Materialsbedingungen der ein- 
zelnen Künste. Um es speziell für die bildende Kunst zu kennzeich- 
nen, bedarf es zweier anschaulicher Ordnungen, die, aufeinander be- 
zogen und zugleich einander entgegengesetzt, die sinnlich-elementaren 
Voraussetzungen dieser Kunst zum Ausdruck bringen. Hier scheint 
mir nun die Bedeutung der Rieglschen Antithese zu liegen. Man 
müßte allerdings, um der psychologischen Mißdeutung zu entgehen, 
nach einer mehr gegenständlichen Formulierung suchen. Aber — ganz 
abgesehen davon, daß es mißlich (und meist auch unnütz) ist, gegen 
eine altbewährte Formel anzukämpfen, zumal wenn man ihren Sinn 
aufrecht erhält — es dürfte schwer sein, eine nur annähernd so ein- 
prägsame und handliche Antithese zu finden; auch wird man immer 
wieder auf sachliche Schwierigkeiten stoßen. Man könnte etwa für 
»haptische Werte« »Körperwerte«, für »optische Werte« »Lichtwerte« 
einsetzen; aber das Körperliche ist nur ein Spezialfall des Haptischen, 
und kein ganz reiner. Wählt man anderseits den umfassenderen und 
treffenderen Ausdruck »Formenwert«, so erhält man einen allzu blassen 
und abgebrauchten, vielleicht sogar mißverständlichen Terminus. Wir 
halten daher an Riegls Ausdrucksweise fest. 

Die Werte, die der haptischen Ordnung angehören, und die- 
jenigen, die sich in der optischen Region entwickeln, rivalisieren 
grundsätzlich miteinander; die unbedingte Herrschaft der einen schließt 
die Aufhebung der anderen in sich: Wo die Sehwerte dominieren, 
werden die Tastwerte aufgelöst; wo anderseits die Tastwerte zu abso- 
luter Geltung kommen sollen, müssen die Sehwerte unterdrückt werden, 
— eben weil es in ihrer Tendenz liegt, die Tastwerte zu zersetzen. 
Allerdings ist dieser Radikalismus ein bloß gedachter. In der Erschei- 
nung ist kein absoluter Tastwert, kein absoluter Sehwert anzu- 
treffen; denn um konstitutive Bedeutung zu gewinnen, sind beide 
Ordnungen aufeinander angewiesen; erst ihre Verbindung macht 
eine konkret-anschauliche Gestalt aus. Das rein Optische, das aller 
haptischen, d. h. formalen Grenzen entbehrt, ist gänzlich amorph wie 
das bloße Licht — ein konkretes Etwas, aber kein anschauliches. 
Das ‘rein Haptische, Formale, das aller optischen Bestimmungen ent- 
behrt, ist gänzlich abstrakt, eine geometrische Figur, — ein anschau- 
liches Etwas, aber kein konkretes. Erst die Beziehung beider zu- 
einander gibt jedem von ihnen das Gepräge einer anschaulichen Ord- 
nung. Zugleich ist diese Beziehung aber der Ausdruck einer Spannung. 
Aufgabe des Denkens ist es, die Spannung festzulegen, sie als ideelle 
Voraussetzung aller Gestaltung ins Auge zu fassen. Die Gestaltung 
selbst aber bekundet sich in der Auseinandersetzung zwischen den 

Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XVIII. 29 


450 EDGAR WIND. 


beiden Polen. Man kann den »Sinn« der verschiedenen morpholo- 
gischen Charaktere darin suchen, daß sie — jeder in seiner Weise — 
einen Ausgleich zwischen der optischen und der haptischen Ordnung 
darstellen: 

Was bei der morphologischen Einzelbeschreibung etwa »aufge- 
löster Kontur« heißt, erhält nun seinen besonderen Sinn. Leonardos 
»sfumato« wird als eine bestimmte Form des »Ausgleichse gedeutet. 
Und auch technische Bestimmungen werden herangezogen: In den 
»Bohrlöchern« einer Marmorplastik erblickt man ein Zeichen für die 
»Entwertung der Linie zugunsten des Flecks«. Selbst eine so ein- 
deutig auf die haptischen Werte eingestellte Kunst wie die ägyptische 
kann der optischen Momente nicht restlos entraten: Um die haptischen 
Werte konkret-anschaulich zu kennzeichnen und zu isolieren, braucht 
sie Schattenränder und Farben, wenn sie diesen selbst auch keinen 
Eigenwert zuerkennt. — Die griechische Kunst bringt einen mittleren 
Ausgleich zwischen den beiden Ordnungen, — eine Lösung, die Rieg] 
als »haptisch-optisch« oder (in seiner psychologischen Redeweise) als 
‚normalsichtig« bezeichnete, womit er sie in Gegensatz stellte zu der 
nahsichtigen« Auffassung der Ägypter, die nur die haptischen Werte 
gelten läßt, und der »fernsichtigen« der Spätrömer, bei welcher die 
optischen Werte dominieren. — Wie aber auch in der neueren Kunst- 
geschichte der Ausgleich im einzelnen variiert, mag die verschieden- 
artige Verwertung eines einzelnen optischen Mittels verdeutlichen: die 
Verwertung des Schattens. Während der »Körperschaiten« eine bloß 
kubische Funktion erfüllt (er dient der Modellierung der Einzelform), 
fällt dem »Raumschatten« die Versinnlichung des Freiraums zu; der 
»Schlagschatten« wiederum steht in der Mitte zwischen beiden !). Je 
nachdem nun, ob eine Kunst allein den »Körperschatten« verwendet, 
ob sie ihn mit dem »Schlagschatten« verbindet oder ob sie beide in 
dem »Raumschatten« untergehen läßt, ergeben sich Stufungen — von 
der Unterordnung der Sehwerte unter die Tastwerte bis zur Verschleie- 
rung der Tastwerte durch die Sehwerte. — Von den Farben läßt sich 
das Entsprechende sagen: Bald werden sie »polychrom« verwendet 
und tragen dazu bei, die einen haptischen Werte gegen die anderen 
‚abzusetzen«, bald umspielen sie die Formen »koloristisch« und lösen 
sie eigenmächtig auf?). 


ı) Vgl. Riegl, Das holländische Gruppenporträt. 

2) Diese Auseinandersetzung zwischen optischen und haptischen Werten hat 
ihr genaues Gegenstück in der Musik. Man kann den sinnlichen Klang wert der 
Töne von den melodisch-formalen Werten unterscheiden. Die zwischen diesen 
Ordnungen bestehende Rivalität wird bald zugunsten der einen, bald zugunsten der 
anderen entschieden. So kann die Instrumentation das Mittel sein, um eine melo- 
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1. 


Bezog sich die Polarität des Haptischen und Optischen auf die 
sinnlich-elementaren Voraussetzungen der Gestaltung, so kann man 
jedem dieser sinnlichen Elemente seinen besonderen »Ort« zuweisen, 
— diejenige Dimension, in der es seine Werte recht eigentlich zur 
Entfaltung bringt. Wir erhalten damit eine zweite, nunmehr räum- 
liche Antithese: die Gegenüberstellung von »Fläche« und »Tiefe« — 
oder besser, da es sich um einen Gegensatz zwischen anschaulichen 
Ordnungen handelt: die Polarität von Flächenwerten und Tiefen- 
werten. Man mag sich die Art, wie beide aufeinander bezogen sind, 
als das Verhältnis von »Muster« und »Grund« vorstellen. Muster und 
Grund sind gegensätzliche Ordnungen. Aber ein Grund ohne Muster 
verliert seinen eigentlichen Sinn, genau wie das Muster seinerseits den 
Grund zum Gegenspieler braucht. So kann auch ein Tiefenwert sich 
nicht anders äußern als in der Stellungnahme, zur Fläche; die Ordnung 
des »Hintereinander« bleibt auf die des »Nebeneinander« angewiesen. 
Eine tiefenmäßige Lagerung, die sich nicht in der Fläche bekundete, 
würde einer völligen »Deckung« gleichkommen und der konkreten 
Anschauung entzogen sein. Umgekehrt kann eine Figur nur dadurch 
ihre Flächenhaftigkeit bewähren, daß sie sich vom Grunde »absetzt«, 
womit sie wieder notwendig auf ihn Bezug nimmt. Wie bei den 
optischen und haptischen Werten schließt also auch hier die Polarität 
eine Spannung und zugleich eine Wechselbeziehung in sich. Und 
wie dort läßt sich auch hier die einzelne Gestalt als ein »Ausgleich« 
zwischen den beiden Polen deuten. 

Um die Variabilität der möglichen »Ausgleiche« zu veranschau- 
lichen, sei von der extrem einseitigen Lösung der ägyptischen Kunst 
ausgegangen. Die radikale Entscheidung zugunsten der Fläche, wie 
sie sich hier findet, bedingt eine radikale Entwertung des »Grundes«. 
Der »Grund« ist als solcher wohl da, aber er ist gleichsam nur das 
»Negativ« der Flächenwerte und spricht als eigenbedeutsamer Faktor 
nicht mit; genau so, wie ja auch optische Momente (Farben, Schatten- 
ränder) in die ägyptische Gestaltung eingehen, aber nur zu dem einen 
Zweck, um haptische Einheiten zu kennzeichnen und abzugrenzen. 
Die Figuren sind vom Grunde unterschieden; also darf man von einer 


dische Folge gegenüber einer anderen zu differenzieren, um sie — durch Verände- 
rung des Klangreizes — als melodische Folge herauszuheben. Wo aber der Klang- 
reiz dieser dienenden Rolle enthoben wird und Eigenwert gewinnt, da tritt der ent- 
gegengesetzte Fall ein: Die Klangwerte überspinnen die melodisch-formalen Elemente, 
bis schließlich die Melodien selbst nur noch als Reize wirken. Vgl. Franz Schreker, 
Malipiero und andere moderne Komponisten. 
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Auseinandersetzung zwischen »Muster« und »Grund« sprechen. Aber 
die Figuren entwickeln sich, ohne in eine positive Beziehung zum 
Grunde zu treten; der Grund ist also jeglichen Eigenwertes beraubt. — 
Entsprechendes gilt auch für die »Frontalität« ägyptischer Freiskulp- 
turen, ferner für die ägyptische Architektur, insbesondere die Anlage 
der Tempel: Außen die geschlossene Mauermasse, die in ihrer unge- 
heuren Ausdehnung .als Ganzes nicht zu übersehen ist und daher nur 
sukzessiv in der Fläche zur Entfaltung kommt. Innen die Häufung 
von Kolossalsäulen, deren dichtgedrängte Reihung die anschauliche 
Wirkung des Tiefenraumes ausschließt. Die einzelne Säule ist als 
»stoffliches Individuum« zwar vom Grunde gelöst; erst dadurch wird 
sie überhaupt zur Säule. Aber nur die Säulenmasse gilt als künstle- 
rischer Wert, während der Raum zwischen den Säulen nicht mit- 
spricht. 

An der griechisch-klassischen Kunst läßt sich die Emanzipation 
des Grundes zeigen. Hier beginnen Tiefenwerte die Flächenwerte zu 
durchsetzen, der Widerstreit zwischen beiden wird im Sinne eines 
mittleren Ausgleichs geschlichtet, — analog zu dem Ausgleich, der hier 
zwischen optischen und haptischen Werten stattfindet. Die Kompo- 
sition der Reliefs und der Giebelgruppen vereinigt eine Differenzierung 
der Tiefenschichten mit einer Bindung innerhalb der Fläche: In der 
Stellung der Figuren zueinander entfalten sich Ebenenrelationen (sym- 
metrische Entsprechung) und zugleich Tiefenrelationen (Deckungen). 
In hellenistischen Reliefs wird der Grund gar zur herrschenden Ord- 
nung. — Die Architektur bringt die »Peripteralstellung«. Die Intervalle 
zwischen den Säulen gewinnen die Bedeutung von Tiefenwerten, ob- 
wohl sie durch feste Begrenzungen flächenhaft gebunden sind. Und 
die einzelne Säule selbst bildet einen »mittleren Ausgleich«e zwischen 
Fläche und Tiefe: Sie ist ein »körperliches« Gebilde. 

Das Körperliche, Plastische — so stellt sich hier heraus — ist 
keine elementare Kategorie, wie man oft angenommen hat, sondern 
eine besondere Form des Ausgleichs einer Grundantithese. Und wenn 
man die Durchbildung des Körperlichen als eines der Wesensmerk- 
male der klassischen Antike bezeichnet, so kann man den »Sinn: 
dieses Merkmals erst dadurch begreifen, daß man es auf eine Polarität 
anschaulicher Ordnungen bezieht. 

Ganz entsprechend verhält es sich mit den »Lösungen« der neueren 
Kunst. Der pyramidale Aufbau in den Kompositionen der Renaissance 
muß als ein Ausgleich zwischen Flächen- und Tiefenwerten verstanden 
werden. Genau so die zentralperspektivische Konstruktion, welche 
orthogonale Tiefenentfaltung und Frontalität vereinigt. Und eben der 
Gegensatz von Fläche und Tiefe ist es auch, der in der Landschafts- 


ZUR SYSTEMATIK DER KÜNSTLERISCHEN PROBLEME. 453 


malerei durch das Mittel der »Kulissen« versöhnt wird, — eine Form 
der Lösung, in der die Vorherrschaft der Tiefenwerte schon deutlich 
zum Ausdruck kommt. Fällt hier aber noch den Flächenwerten eine 
durchaus positive Rolle im Bildganzen zu, so müssen sie doch — mit 
fortschreitender Steigerung der Tiefenwerte — immer mehr und melır 
zurückgedrängt werden. Die letzte Folgerung ist das genaue Gegen- 
teil des ägyptischen Stils: eine radikale Entscheidung zugunsten des 
»Grundes«, eine völlige Entwertung der Ebene, des ;Musters«. (Bei- 
spiel: holländische Seelandschaft.) Wie aber in der ägyptischen Kunst 
der entwertete Grund doch noch stehen blieb, wenn auch als das 
bloße »Negativ«e der Flächenwerte, so wird auch hier, im entgegen- 
gesetzten Fall, die Ordnung des »Musters« durch ein letztes Residuum 
vertreten: durch den Rahmen, den »Ausschnitt« als solchen). 


Nachdem wir jedem der gegensätzlichen Elemente, dem Haptischen 
wie dem Optischen, seinen besonderen »Ort« zugewiesen und so 
eine Polarität der »Raumwerte« gewonnen haben, müssen wir nunmehr 
fragen: Welche Form des »Zusammenschlusses« entspricht der 
haptischen, welche der optischen Ordnung? — Die Antwort ruht in 
der Polarität der »Gliederungswerte«, diein distinkte und amorphe, 
in Einzelwerte und Einheits werte zerfallen: 

Denkt man sich eine selbständige Entfaltung der haptischen Ele- 
mente — unter Ausschaltung aller optischen —, so erhält man lauter 
formale Grenzsetzungen, ohne daß eine Substanz vorhanden wäre, auf 
die sie sich bezögen. Das heißt aber: Die Grenzsetzung wäre in ihrem 
Vollzuge ungehemmt, und es würde sich eine immer weiter fortschrei- 
tende Zerteilung ergeben, — eine »disfinctio ad infinitum«. Ander- 
seits läßt sich ein reiner Zusammenschluß von optischen Elementen 
nur als Verschmelzung denken. Und da mit der radikalen Aus- 
schaltung der haptischen Momente alle festen Grenzen zerfließen 
müssen, kann hier als Resultat nur eine amorphe Substanz übrig- 
bleiben. — »Verschmelzung« und »Zerteilung« sind also die beiden 
gegensätzlichen Richtungen der Entfaltung. Beide führen, voneinander 
getrennt, zu bloßen Negationen: Auf der einen Seite ergibt sich ein 


ı) Was für die bildende Kunst der Raum, das bedeutet für die Musik die Zeit. 
Wie dort die Ordnung nebeneinander zur Ordnung hintereinander, so verhält 
sich hier die sukzessive Ordnung zur simultanen. Den (einzeln »abzulesen- 
den«) Ebenenrelationen entspricht die zeitliche Aufeinanderfolge, in 
der die melodische Beziehung der Töne sich darstellt, — der (mit einem Blick 
zu umfassenden) Tiefenentfaltung die zeitliche Koinzidenz, welche den har- 
monischen Zusammenklang eröffnet. 
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amorphes Etwas«, auf der anderen ein »distinktes Nichts. Wie in 
den früheren Fällen, so erschließt aber auch hier die Polarität ihren 
positiven Sinn in einer Wechselbeziehung: Erst in der Ausein- 
andersetzung mit den distinkten Einzelwerten offenbart sich die 
Verschmelzung als Vereinheitlichung; erst in der Durch- 
dringung der amorphen Einheitswerte bewährt sich die Zer- 
teilung als Distinktion. 

Wiederum lassen sich die einzelnen morphologischen Erschei- 
nungen als »Ausgleiche« zwischen den beiden Ordnungen deuten: 

In der ägyptischen Kunst triumphiert die »Zerteilung« über der 
»Verschmelzung«. Distinkte Einzelwerte treten heraus, dem Gesetz 
der gleichmäßigen Reihung unterworfen. Die Figuren der Reliefs sind 
gegeneinander isoliert; sie wirken als lose Folge von Einzelgliedern. 
Daß sie aber überhaupt »Einzelwert« haben, besagt, daß eine Distink- 
tion gegenüber einer amorphen Einheit stattgefunden hat. Und dieses 
amorphe Moment ist auch — als »Grund« — in der Erscheinung vor- 
handen. Nur greift es nicht in die Gliederung ein. Es ist — als ein- 
heitschaffendes Moment — entwertet. Daß auch bei der Gliederung 
der Architektur die Einheitswerte völlig ignoriert werden, bezeugt 
unter anderem der Mangel jeglicher Ecklösungen. Die Einzelwerte 
sprechen nur für sich. 

Riegl hebt (in den oben zitierten Sätzen über das ägyptische Relief) 
hervor, daß jeder Versuch, »zwei Figuren in einen engeren augen- 
fälligen Bezug zueinander zu bringen, zu einer Durchbrechung des 
Prinzips der Reihung führen« muß. Und in der Tat gefährdet jede 
Anordnung in Gruppen die Neutralität des Amorphen. Der Gruppen- 
zusammenhang bedeutet eine Vereinheitlichung; also hebt er die radi- 
kale Vereinzelung auf. Und da die Beziehungen innerhalb der 
Gruppen enger sind als über die Grenzen der Gruppen hinweg, fällt 
dem Medium zwischen den Figuren eine bindende und trennende 
Funktion zu. Amorphe Gliederungswerte treten damit in die Erschei- 
nung. 

Die ägyptische Kunst hat solch eine gruppenartige «Vereinheit- 
lichungs zu vermeiden gewußt, teils indem sie die einander zuge- 
wandten Gestalten »parallel« gliederte, so daß sich eine Konfiguration 
ergab, der jede bindende Kraft fehlte, — teils indem sie die zusammen- 
gehörigen Figuren von vornherein als ein in sich geschlossenes, »massen- 
kontinuierliches Gebilde« auffaßte, derart, daß gar kein verbindendes 
Medium in Anspruch genommen wurde. Die griechische Kunst aber 
bringt mit der Emanzipation des »Grundes« auch die Emanzipation der 
Einheitswerte. Sie löst die distinkten Elemente aus ihrer Vereinzelung, 
und indem sie sie mit amorphen Werten verschmilzt — die Intervalle 
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werden in die Gliederung einbezogen —, schafft sie einen mittleren Aus- 
gleich zwischen »Einheit« und »Einzelheit«. Die Einzelheiten werden 
zu »Teilen« der Einheit; die Einheit aber ruht in der Beziehung der 
Einzelheiten. Wie die Antithese der Raumwerte von der griechisch- 
klassischen Kunst im Sinne des »Plastischen« gelöst wurde, so 
findet also die Antithese der Gliederungswerte ihren klassischen 
Ausgleich in der »tektonischen« Gestaltung. Das »Tektonische« ist 
demnach ebensowenig ein elementarer Begriff wie das Plastisch-Körper- 
liche Es wird seinem Sinne nach (d. h. als künstlerische Leistung) 
erst dann verständlich, wenn man es aus der Auseinandersetzung 
zwischen distinkten Einzelwerten und amorphen Einheitswerten hervor- 
gehen läßt. 

Damit ist aber gesagt, daß die bloße Negation dieses Begriffs 
keinen Anspruch erheben darf, selbst als eindeutige Bestimmung zu 
gelten. Unter den Begriff des »Atektonischen«, sofern man ihn wört- 
lich nimmt’), fallen schlechterdings alle Kunstäußerungen, die den 
Widerstreit der Gliederungswerte nicht im Sinne eines »mittleren« Aus- 
gleichs schlichten, — also die ägyptische Kunst ebensowohl wie etwa 
die holländische des 17. Jahrhunderts. Wollte man also den Begriff 
des Tektonischen als festen Bezugspunkt ansetzen und, streng begriff- 
lich verfahrend, seinen Gegenpol zu konstruieren suchen, so würde 
man eine Vielheit verschiedener Pole erhalten, je nachdem in welcher 
Richtung man ginge. Sie alle wären Negationen des Tektonischen, 
wären aber dadurch noch in keiner Weise bestimmt ?). Die wahrhaft 
sicheren Bezugspunkte sind eine Schicht tiefer zu suchen, — in der 
grundlegenden Antithetik der Ordnungen: Indem man feststellt, daß 
die holländische Kunst die distinkten Einzelwerte zugunsten der amor- 
phen Einheitswerte auflöst, scheidet man sie scharf und positiv sowohl 
von der klassischen Lösung als auch von Gestaltungen im Sinne der 
ägyptischen Kunst?). 


ı) Die nachfolgenden Bemerkungen bezwecken eine rein terminologische Klä- 
rung. Sie stellen vom methodischen Standpunkt aus die Bildung des Wölfflinschen 
Ausdrucks »atektonisch« in Frage, ohne damit ein kunsthistorisches Urteil über die 
besondere Art seiner Anwendung fällen zu wollen. — Zur Kritik von Wölfflins 
Verfahren vgl. im übrigen den Exkurs D Ill, S. 481. 

?) v. Salis bezeichnet z.B. in seinem Buch »Die Kunst der Griechen« den 
kretisch-mykenischen Stil als atektonisch. 

3) Die Antithese der Gliederungswerte läßt sich unmittelbar auf die Musik 
übertragen, ohne daß erst, wie in den früheren Fällen, eine Parallele gesucht zu 
werden braucht. Denn Kategorien wie Einheit und Einzelheit, Ganzes und Teil, 
lassen sich, da sie als reine Beziehungsbegriffe über den einzelnen Sinnesgebieten 
stehen, auf alle Inhaltsarten in gleicher Weise anwenden; wohingegen von unseren 
früheren Antithesen die des Optischen und Haptischen an das Visuelle, die von 
Fläche und Tiefe ans Räumliche gebunden war. 
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IV. 


Die drei Antithesen, die wir im vorstehenden entwickelt haben, 
beanspruchen nicht, irgendwie erschöpfend zu sein. Ihre extensive 
Vollständigkeit läßt sich nicht belegen, — im Gegenteil: Wir werden 
ihnen späterhin weitere Antithesen an die Seite stellen. Hinsichtlich 
der intensiven Vollständigkeit aber darf jede von ihnen schon jetzt 
als etwas Endgültiges angesehen werden. Als Pole anschaulicher 
Ordnungen sind sie gleichsam die letzten Instanzen, von denen aus 
die Erscheinungen sich deuten und als »künstlerische Leistungen« 
begreifen lassen. 

Wenn sie aber »letzte Instanzen« sind, so müssen sie doch auf 
alle Erscheinungen anwendbar sein. Wie verhalten sie sich dann zu 
der Vielheit der verschiedenen Probleme, die im Verlauf der 
historischen Entwicklung einander ablösen? Wie ist überhaupt solch 
eine Vielheit historischer Einzelprobleme möglich? Sind die Einzelpro- 
bleme nur Spezifizierungen jener grundlegenden Antithesen? 

Die speziellen Probleme kommen meist dadurch zustande, 
daß man für die anschaulichen Werte, die grundsätzlich miteinander 
rivalisieren, besondere Wertrepräsentanten einsetzt. So spricht man 
von der »Auseinandersetzung zwischen Figur und Raum«, — eine 
Ausdrucksweise, die nur dadurch Sinn hat, daß man sowohl Figur wie 
Raum als »Träger« bestimmter Werte (etwa die Figur als Träger hap- 
tischer, den Raum als Träger optischer Werte) ansieht. Wenn man also 
sagt, der Raum »verschlinge« die Figuren, so heißt das nichts anderes 
als: Die optischen Werte lösen die haptischen auf, die Einheitswerte 
dominieren über den Einzelwerten. Der einzige Unterschied ist, daß die 
allgemeine Antithese in ganz spezieller Fassung auftritt. Gerade darin 
liegt aber das Entscheidende: Die Einführung der »Träger« begrenzt 
den Bereich des künstlerischen Problems. Indem man die Werte an 
bestimmte empirische Gegenstände bindet, geht die umfassende An- 
wendbarkeit der Antithese verloren. Denn nur einer beschränkten Aus- 
wahl von Kunstwerken sind die betreffenden »Träger« gemeinsam. 

Noch deutlicher tritt die Spezifizierung dort zutage, wo man das 
künstlerische Problem an eine gegenständliche Bedingung knüpft, wie 
sie etwa durch ein bestimmtes Thema gegeben ist. Eine »vorkünst- 
lerische Aufgabe« wird dann zum Fundament des künstlerischen Pro- 
blems, und zwar derart, daß die » Aufgabe« die Antithetik des Problems 
vorzeichnet. So leitet Riegl in seinem »holländischen Gruppenporträt« 
die Probleme der Auffassung und der Komposition aus den Besonder- 
heiten des Auftrags ab: Mehrere Personen sollen in völliger Hand- 
lungslosigkeit dargestellt werden; zugleich ist aber äußere Porträtähn- 
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lichkeit gefordert. Da muß sich eine Rivalität ergeben zwischen der 
»ungebundenen« Auffassung und dem »gestellten Bilde: Für die psy- 
chologische Charakteristik der Figuren bedeutet das einen Konflikt 
zwischen »Aufmerksamkeit« und »Willensäußerung«, für die Kompo- 
sition einen Widerstreit zwischen loser Vertikalreihung (d. h. Aufhebung 
der Ebenenrelationen) und Bindung durch ein normales Schema (d. h. 
Bejahung der Ebene). Es braucht kaum betont zu werden, daß dieser 
Widerstreit nur die besondere Ausformung einer Grundantithese ist. 

Die Beispiele zeigen deutlich, daß die außerkünstlerische Fundie- 
rung der Probleme nur deren Anwendbarkeit eingrenzt, aber nicht 
recht eigentlich ihren Sinn. Man dürfte also hier weniger von »spe- 
ziellen« Problemen als von »speziell angewandten« Problemen 
sprechen. Denn die Antithesen als solche werden in ihrer grund- 
legenden Bedeutung herangezogen, — ganz so, wie wir sie oben ent- 
wickelt haben. Wo sind aber dann wahrhaft spezielle Probleme 
anzutreffen ? 

Man findet oft, daß statt einer gegenständlichen oder thematischen 
Vorbedingung eine konkrete morphologische Gestalt zum »Wertreprä- 
sentanten« gewählt wird. So liest man etwa: »Stütze und Wand sind 
Gegensätze« (Frankl). Für den Kunsthistoriker ist das eine ganz ge- 
läufige, ohne weiteres verständliche Ausdrucksweise. Der Logiker aber 
muß stutzig werden: Wie kann man zwei konkrete Gebilde gegen- 
einander ausspielen? — Nur dadurch, daß man sie als Vertreter grund- 
sätzlicher Ordnungen ansieht. Es sind die in den Gebilden verkörperten 
\Werte, die man gegeneinander kontrastiert, — nicht die Gebilde selbst. 

Hier aber beginnt die Komplikation: Eine konkrete Gestalt (etwa 
eine Säule) ist nicht einfach der reine Repräsentant eines einzelnen 
Wertes, sie schließt vielmehr schon den Ausgleich einer Antithetik 
von Werten in sich. Stellt man sie also einer anderen konkreten Ge- 
stalt (etwa der Mauermasse in einer bestimmten Ausformung) gegen- 
über, so bezieht man zwei gegensätzliche Lösungen aufeinander und 
setzt damit ein neues Problem, — ein Problem, das seinerseits der 
Versöhnung, der »Lösung« bedarf. Dieses neue Problem ist aber 
kein grundlegendes mehr, sondern ein durchaus spezielles. Es kann 
nur als besondere Voraussetzung einer bestimmten Gestaltung, 
nicht als allgemeine Voraussetzung der »Öestaltung überhaupt« 
angesehen werden. Nichtsdestoweniger läßt es sich aber auf allge- 
meine Äntithesen zurückführen; denn jeder seiner Pole kann selbst 
in eine elementare Polarität aufgelöst werden: »Säule«e und »Wand«, 
die wir antithetisch einander gegenübergestellt haben, schließen schon 
jedes einen bestimmten Ausgleich zwischen optischen und haptischen 
Werten in sich. Und ebenso ist z.B. das Kompositionsschema des 
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Dreiecks, das in bestimmten Phasen der nordischen Malerei mit den 
tonigen Raumwerten »rivalisiert«, selbst aus einer Auseinandersetzung 
zwischen Fläche und Tiefe hervorgegangen. 

Damit stellt sich heraus, daß die wahrhaft speziellen Probleme 
komplexen Charakter tragen und in elementare Bestandteile aufzulösen 
sind. Jedes historisch bedingte Problem läßt sich in diesem Sinne 
auf ein überhistorisches, jede entwicklungsgeschichtliche 
Polarität auf eine systematische zurückführen. Wir kommen also 
zu dem Schluß, daß gerade an den speziellen Problemen die grund- 
legenden Antithesen sich als »letzte Instanzen« bewähren. Die »kon- 
kreten Probleme« weisen von sich aus auf ein »systematisch bereitetes 
Netz von Fragen« zurück. 

Noch aber haben wir solch ein »systematisches Netz« nicht auf- 
gewiesen. Wir haben in loser Abfolge drei grundlegende Probleme 
dargestellt und dabei die »spekulative Reflexion« in ihrem Vollzuge 
beobachtet. Die Frage aber ist: Läßt sich eine apriorische Deduktion 
der Probleme geben? 


C. Grundzüge einer systematischen Ableitung. 


Um für die Ableitung feste Anhaltspunkte zu gewinnen, müssen 
wir auf unsere erste Frage zurückgehen: Welches ist das Wesen der 
künstlerischen Probleme? Wie sind sie gebaut? 

Jedes von ihnen enthält eine Antithese zwischen zwei anschau- 
lichen Ordnungen. Damit aber beide Ordnungen überhaupt in Wider- 
streit geraten können, müssen sie sich in derselben Ebene, in der 
gleichen Schicht zusammenfinden. Außer der antithetischen Form hat 
also jedes Problem noch seinen besonderen Ort. Durch diesen Ort, 
d.h. durch die Stelle, an der die Antithetik sich abspielt, ist es von 
den übrigen Problemen unterschieden. Die Form der Spannung 
aber ist sämtlichen Problemen gemeinsam; sie drückt ihnen allererst 
den bestimmenden Stempel auf und darf daher als »kategorial« be- 
zeichnet werden. 

Zwei Aufgaben sind es also, vor die die systematische Ableitung 
sich gestellt sieht: die »kategoriale Antithese« als solche zu bestimmen, 
und die »Regionen«, in denen diese sich auswirkt, aufzuweisen. 


I. 
Zum Ausgangspunkt wählen wir wieder die Arbeiten Riegls. Das 
Gegensatzpaar des »Subjektivistischen« und »Objektivistischen«, das er 
in die Kunstforschung eingeführt hat, scheint auf den ersten Blick zur 
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Formulierung der kategorialen Antithese geeignet; denn es übergreift 
alle einzelnen Regionen, bleibt aber auf jede von ihnen anwendbar. 
Die optischen Werte z. B. sind »sekundäre Qualitäten«, die haptischen 
(als Formenwerte) »primäre«; man darf die ersteren daher als »sub- 
jektivistisch«, die letzteren als »objektivistische bezeichnen. Ebenso 
sind die anschaulichen Tiefenwerte nur Phänomene eines subjektiven 
Bewußtseins, während die Ebenenrelationen sich mathematisch fest- 
legen lassen. Schließlich wird man distinkte Einzelheiten als deter- 
minierte und daher objektive Bestimmungen gelten lassen, eine amorphe 
Einheit dagegen als bloß subjektives Phänomen bezeichnen dürfen !). 
— Wo aber hat die Subjekt-Objekt-Antithese, wie Riegl sie bringt, 
ihren Ursprung? Erst durch eine systematische Ableitung kann sie als 
spezifisch künstlerische Polarität beglaubigt werden. — Hier be- 
ginnen jedoch grundsätzliche Schwierigkeiten. 

Zunächst wird man an der umfassenden Bedeutung der Äntithese 
Anstoß nehmen. Der Gegensatz des Subjektiven und Objektiven spielt 
doch (ganz abgesehen von den wechselnden Ausdeutungen, die er in 
der Geschichte der Philosophie gefunden hat) auf den verschiedensten 
Geistesgebieten eine Rolle; er durchzieht die Fragen der Erkenntnis 
ebenso wie die Theorien der Ethik, und gewiß wird er sich auch auf 
künstlerische Gestaltungen anwenden lassen. Aber warum sollte er 
etwas spezifisch Künstlerisches sein? Spricht nicht seine vielfältige 
Anwendbarkeit dafür, daß wir es hier mit einer ganz allgemeinen Be- 
trachtungsweise zu tun haben, für welche die Kunst nur ein Objekt 
unter anderen ist?)? 

Es kommt hinzu, daß die Subjekt-Objekt-Beziehung, wie Riegl sie 
faßt, erkenntnistheoretisch bedenklich ist. Nur von dem psychophy- 
sischen Subjekt kann man sagen, daß es — als Träger besonderer 
Eigenschaften — den Objekten räumlich »gegenüberstehe«. Das psy- 
chophysische Subjekt ist aber ein Faktum innerhalb der realen Welt. 
Wer also den Gegensatz von Subjekt und Objekt in dieser dinglichen 
Form zur Grundlage nimmt, geht von empirischen Voraussetzungen 
aus und nicht von apriorischen. Und wenn er Bestimmungen da- 


ı) Gerade dem Fall der »amorphen Einheit« hat Riegl ein besonderes Interesse 
zugewandt. Hier hat er seinen Begriff des Subjektivismus auch wohl am glück- 
lichsten demonstriert. Vgl. die Abhandlung über das »Holländische Gruppenporträt«, 
wo er nicht müde wird, darauf hinzuweisen, daß bei der spezifisch holländischen 
Kompositionsform das »verbindende Element« im »betrachtenden Subjekt« liege. 

?) Ich lasse es dahingestellt, ob Riegl in dieser umfassenden Bedeutung der 
Antithese nicht gerade ihren Vorzug sah. In Verbindung gebracht mit gewissen 
Orundtypen psychischen Verhaltens (Wille, Gefühl, Aufmerksamkeit) erinöglichte sie 
es ihm, die künstlerischen Erscheinungen mit religiösen und ethischen in Parallele 
zu Setzen. 
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durch einander gegenüberstellt, daß er die einen im Subjekt, die 
anderen im Objekt lokalisiert, — so muß diese Unterscheidung pro- 
blematisch werden, sobald man auf transzendentale Voraussetzungen 
zurückgeht. Zwar, ein Unterschied der Bestimmungen wird auch 
hier bestehen bleiben; denn die transzendentale Betrachtungsweise 
kann nichts verschwinden machen. Aber man wird den Gegensatz 
nicht in ein fertiges psychophysisches Weltbild eingliedern, sondern 
ihn — Kantisch zu reden — aus den »Vermögen unseres Gemütes« 
abzuleiten suchen. Das Gegenüber von betrachtendem Subjekt und 
betrachtetem Objekt muß sich dann in einen Unterschied innerhalb 
der Betrachtungs weise verwandeln, so daß die »objektivistischen« 
und die »subjektivistischen« Eigenschaften letzten Endes auf zwei ver- 
schiedene Funktionen des Bewußtseins zurückführen. Von diesen 
mag man nun die eine als »Empfindung«, die andere als »Anschau- 
ung« bezeichnen; jedenfalls entspricht der ersteren die »sinnliche 
Fülle«, der letzteren die »formale Bestimmtheit« des Gegenstandes. Wir 
stoßen also, wenn wir Riegls Begriffe ihrer psychophysischen Bedeu- 
tung entkleiden, letzten Endes auf die Antithese von Fülle und Form. 
Und für diese läßt sich der notwendige Zusammenhang mit 
dem Künstlerischen leicht nachweisen. Denn sobald man sie als 
Polarität faßt, d.h. sobald man Fülle und Form wechselseitig aufein- 
ander bezieht, erhält man das Problem der konkret-anschaulichen Ge- 
staltung, und damit eröffnet sich die Region des Künstlerischen (vgl. 
oben S. 449 ff.). 

Man wird einwenden, auch für andere Geistesgebiete bestehe doch 
die Antithese von Fülle und Form. Wir erwidern: Niemals als grund- 
legende kategoriale Wechselbeziehung. Die Naturerkenntnis z.B. ist 
weit davon entfernt, beide Begriffe als gleichwertige Gegenspieler zu 
fassen; vielmehr hat sie das Ziel, die Fülle in Form aufzulösen. In 
der Form, in quantitativen Relationen, liegt für sie das eigentlich Ge- 
setzliche, und die qualitative Mannigfaltigkeit, die Fülle, ist ihr bloß 
vorwissenschaftlich gegeben. Fülle und Form werden hier also ge- 
trennten Sphären zugeordnet, und das Problem liegt, statt in ihrer 
wechselseitigen Durchdringung, gerade umgekehrt in ihrer Los- 
lösung voneinander, in der Befreiung der Form von der Fülle. Aller- 
dings setzt diese Aufgabe die Vereinigung beider wenn nicht als 
Ziel, so doch als Ausgangspunkt der Forschung voraus. Und so 
scheint die Naturwissenschaft zum mindesten in ihrem Ausgangspunkt 
das Reich des Künstlerischen zu berühren. Das Gemeinsame liegt 
jedoch gerade in dem, was an aller Naturwissenschaft vor wissen- 
schaftlich, an allen Kunstwerken vorkünstlerisch ist: in jenem bloßen 
»Aggregat«, das zurückbleibt, wenn man kraft einer gedanklichen Ab- 
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straktion alle synthetische Deutung aus dem Sinnlichen ausschließt. 
Dieses sinnliche Aggregat entfaltet dann keinerlei Gesetzlichkeit, weder 
eine konkret-anschauliche noch eine naturwissenschaftliche. Es hat 
überhaupt keinen »Sinn«, ist vielmehr das schlechthin Gesetzlose, 
»Sinnfreie«, das vor aller Problemstellung liegt. Erst indem das 
naturwissenschaftliche Denken es seinen Kategorien unterstellt, um so 
die Fülle in Form aufzulösen, wird es vom Naturgesetz durchzogen. 
Änderseits ist auch jedes Kunstwerk solch ein »bloßes Aggregat«, 
solange man die Verbindung von Fülle und Form nicht als Problem 
ansieht. Erst mit der Setzung dieses Problems unterstellt man das Objekt 
der grundlegenden Kategorie des kunstwissenschaftlichen Denkens !). 

Es leuchtet ein, daß die Urantithese, wie sie von uns bestimmt 
worden ist, noch keine konkrete Anwendung zuläßt, daß sie an sich 
nicht ausreicht, um ein gegebenes Kunstwerk auf seine künstlerische 
Leistung hin zu deuten. Man kann ein Bild nicht unmittelbar darauf- 
hin »abhören«, wie es sich zu der Polarität von »Fülle« und »Form« 
stelle. Um im Anschaulichen einen Widerhall zu finden, muß man 
selbst in die Region des Anschaulichen herabsteigen. Es bedarf eines 
besonderen Mediums, um die Antithetik ins Konkrete zu wandeln und 
so für die Handhabung am Objekte tauglich zu machen. 


Die apriorische Deduktion genügt also nicht. Wir brauchen neben 
der kategorialen Antithese noch ein regionales Schema, welches 


') Zur Formulierung der kategorialen Urantithese hat Panofsky das Gegensatz- 
paar von Raum und Zeit vorgeschlagen (»Über das Verhältnis der Kunsttheorie zur 
Kunstgeschichte«, im laufenden Jahrgang dieser Zeitschrift): Dem Raum als der Form 
der äußeren Anschauung, und damit dem Prinzip der Objektivierung, der Sonderung 
und Unterscheidung — stellt er die innere Anschauungsform der Zeit als das Prinzip 
des Verfließens und Verbindens gegenüber. Diese metaphysisch gerichtete Lehre 
(metaphysisch deshalb, weil sie das Verhältnis der immanenten Bewußtseinswelt zur 
transzendenten Objektwelt behandelt), die, an Kant anknüpfend, in ihrer Durchfüh- 
rung der modernen Auffassung vom »immanenten Zeitbewußtsein« nahekommt, bietet 
zu unseren Aufstellungen über das Verhältnis von Fülle und Form eine willkom- 
mene und notwendige Ergänzung. Denn während Fülle und Form, gleichsam durch 
eine Kluft voneinander getrennt, das Dasein des Problems, welches aller konkret- 
anschaulichen Gestaltung zugrunde liegt, in starrer Weise markieren, sind Zeit und 
Raum beim Aufbau der konkret-anschaulichen Welt in einer wechselseitigen Durch- 
dringung begriffen, vermöge welcher sie die Lösung jenes Problems in ihrem Volil- 
zuge darstellen können. Die Begriffe von Raum und Zeit sind also vorzüglich 
geeignet, durch die besondere Art ihrer Verbindung die jeweilige Lösung eines 
Problems zu formulieren, müssen aber das Problem als solches dabei als bekannt 
voraussetzen. Die Antithese von Fülle und Form wiederum bewährt sich in der 
Festlegung des Problems als solchem, kann aber dessen Lösung lediglich for- 
dern. So sind beide dazu bestimmt, sich wechselseitig zu ergänzen. 
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uns im Konkret-Anschaulichen die Stellen zeigt, an denen die Kategorie 
sich bewähren soll. Woher wissen wir aber von diesen »Stellen« ? 
Etwas spezifisch Künstlerisches können sie nicht sein; denn sie geben 
— als bloße »Regionen« der kategorialen Antithetik — nur gleichsam 
den Boden für das Künstlerische ab. Dennoch müssen sie für den 
Bestand des Kunstwerks ebenso notwendig sein wie die kategoriale 
Antithetik selbst; denn sie enthalten die Bedingungen, unter denen 
diese spezifiziert werden muß, um überhaupt auf Erscheinungen an- 
wendbar zu sein. Hier liegt also der entscheidende Punkt: Wir haben 
es mit den Bedingungen der künstlerischen Erscheinung zu tun. 
Enthielt die kategoriale Antithetik die Voraussetzung für die Deutung 
eines Phänomens als künstlerischer Leistung, so stoßen wir nun- 
mehr auf die Voraussetzungen, unter denen künstlerische Leistungen 
überhaupt gegenständlich werden. 

Die Bedingungen der Gegenständlichkeit des Künstlerischen 
können aber keine anderen sein als die allgemeinen Bedingungen der 
Gegenständlichkeit in der sinnlichen Sphäre überhaupt’). Wir sehen 
uns also zur Lösung unserer Aufgabe an die Phänomenologie der 
Sinnesgebiete, in denen Kunstwerke in Erscheinung treten, verwiesen: 
Welches sind die Momente eines visuellen, welches die eines akusti- 
schen Anschauungsgegenstandes, und was gehört zu einem sprach- 
lichen Gebilde? — Auf diese Weise muß man für bildende Kunst, 
Musik und Poesie die Frage gesondert stellen; denn nunmehr beginnt, 
wovon bei der Aufweisung der kategorialen Urantithese noch keine 
Rede war, die Scheidung in verschiedene Künste. Im Anschluß an 
unsere früheren Beispiele, welche ausschließlich dem Bereich der 
bildenden Kunst entnommen waren, werden wir uns auch im folgen- 
den auf die visuelle Sphäre beschränken; wobei manches von dem, 
was oben nur einführend besprochen wurde, im systematischen Zu- 
sammenhang seine nähere Begründung finden wird. 


1. Die Sphäre der »qualitativen Erscheinung«. 


a) Die haptischen und die optischen Werte. 


Zwischen visueller Empfindung und visueller Anschauung besteht der 
folgende Unterschied: Die Empfindung verharrt bei dem einfachen »Dasein« der sinn- 
lichen Inhalte als solcher, die Anschauung geht darüber hinaus auf das, was die 
Inhalte gegenständlich »besagen«. Indem aber die Anschauung so auf ein Oegen- 


ı) Von den besonderen Bedingungen, die innerhalb der sinnlichen Sphäre den 
Unterschied zwischen der künstlerischen und der empirischen Gegenständlichkeit, 
zwischen der ideell gerichteten Anschauung und der reell gerichteten Wahrnehmung 
begründen, kann hier abgesehen werden, da sie das Wesen der künstlerischen Pro- 
bleme nicht beeinflussen. 
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ständliches gerichtet ist, das sich sinnlich »darstellt«, ohne doch im Sinnlichen auf- 
zugehen, bedingt sie eine Artikulation innerhalb des Sinnlichen selbst, da ja erst 
hierdurch eine Zuordnung an das Gegenständliche ermöglicht wird. Wie auf sprach- 
lichem Gebiet die sinnlichen Laute sich für die Darstellung von Worten erst da- 
durch als geeignet erweisen, daß sie sich bestimmten Gegenständen (den Begriffs- 
symbolen) zuordnen lassen, diese Zuordnung aber ihrerseits zur Voraussetzung hat, 
daß die Laute unter sich in einer geregelten Beziehung stehen, — genau so hängt 
auch auf visuellem Oebiet das geregelte Erfassen von Gegenständen mit einer 
Regelung des Sinnlichen als solchem zusammen. Diese rein sinnliche 
Ordnung aber, zu deren Bezeichnung wir der Lautlehre den Ausdruck »Artikulation« 
entlehnen, beruht innerhalb des Visuellen auf der Durchführung eines bestimmten 
Ausgleichs zwischen optischen und haptischen Werten. Der Unterschied zwischen 
einer Linie und einem Fleck, oder des Näheren: die Verschiedenheit in der Führung 
zweier Linien, in der Anlegung zweier Flecken, — all solche und ähnliche Bestim- 
mungen besitzen ihre eigentümliche Form in dem Ausgleich, den sie zwischen jenen 
beiden Polen, dem optischen und dem haptischen, schaffen. 

Wenn wir oben die Antithese des Optischen und Haptischen als das Prinzip 
der »sinnlich-elementaren Werte« bezeichnet haben, so findet dieser Aus- 
druck jetzt seine Rechtfertigung: Das Wort »Elemient« schützt vor der falschen Vor- 
stellung, als ob wir es mit »bloßen Empfindungen« zu tun hätten; denn Elemente 
gehören stets einem Systemzusammenhang an. Das Beiwort »sinnlich« aber weist 
darauf hin, daß dieser Systemzusammenhang selbst wiederum diesseits alles Ge- 
danklichen oder Dinglichen liegt. Denn zum Wesen der Artikulation gehört es, 
daß sie sich rein im Sinnlichen entfaltet; wenngleich sie eben dadurch Oebilde 
hervorbringt, die sich dank ihrer gesetzmäßigen Bestimmtheit auf Gegenstände be- 
ziehen lassen. 


b) Fläche und Tiefe. 


Alle visuellen Inhalte entwickeln sich im Raume; jede Farberscheinung ist an 
eine Ausdehnung gebunden. Wo wir nun den visuellen Inhalt nicht als »bloße 
Empfindung« aufnehmen, sondern in ihm ein artikuliertes Gebilde erfassen, da 
können wir nicht umhin, auch den zugehörigen Raumkomplex als gegliedert an- 
zusehen. Hand in Hand mit der Bewertung der sinnlichen Qualitäten nach ihrem 
Verhältnis zum Optischen und Haptischen geht also die Abschätzung der Raumwerte 
nach ihrer Stellung zwischen Fläche und Tiefe. 

Der konkret-anschauliche Raum, der sich damit auftut, unterscheidet sich von 
geometrischen durch seine Zweidimensionalität. Denn was für die diskursive 
Vorstellungsweise der Geometrie die Ausdehnung in der ersten Dimension be- 
deutet, das findet in der visuellen Raumanschauung kein Gegenstück. Hier fängt 
das Bewußtsein der Ausdehnung erst mit der Fläche an, und die eigentliche Raum- 
gestalt entfaltet sich in der Beziehung dieser niedersten konkret-anschaulichen 
Dimension zur nächst höheren, d. h. in dem Verhältnis von Flächen- und Tiefen- 
werten. Eigentümlich ist dabei, daß diese beiden Dimensionen durchaus nicht als 
homogen zu betrachten sind wie etwa die unter sich völlig gleichartigen Koordi- 
naten des geometrischen Raumes; daß sie vielmehr in einem antithetischen Span- 
nungsverhältnis, in einer polaren Wechselbeziehung zueinander stehen. Streng ge- 
nommen dürfte man daher nicht einmal von einer »niedrigeren« und einer »höheren« 
Dimension sprechen. Denn Fläche und Tiefe sind heterogen und daher überhaupt 
nicht vergleichbar. Keine von ihnen darf innerhalb der Wechselbeziehung eine »Er- 
weiterung> der anderen für sich in Anspruch nehmen; denn jede wirkt auf die 
andere beschränkend und wird selbst durch die andere beschränkt. Die Verbindung 
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der beiden Dimensionen, aus welcher die anschauliche Raumgestalt hervorgeht, stelit 
sich also nicht als Fortgang von einer niedrigeren zu einer höheren Stufe dar (wie 
etwa in der Geometrie die Erweiterung der Linie zur Fläche, der Fläche zum 
Körper); sie vermittelt vielmehr einen Ausgleich zwischen zwei gegensätz- 
lichen Ordnungen. 


c) Distinkte Einzel- und amorphe Einheitswerte; Zerteilung und 
Verschmelzung. 

Zu den sinnlich-elementaren und den räumlichen Werten gesellen sich die 
Werte der Gliederung, — ein Begriff, der zu den früheren insofern eine not- 
wendige Ergänzung bildet, als diese noch in keiner Weise das Verhältnis von 
»Ganzem« und »Teil« berührten. Die Artikulation durchzieht das Sinnliche gleich 
einem Gewebe, dessen Struktur sich erkennen läßt, gleichviel ob man sie an einer 
einzelnen Masche oder einem größeren Komplex von Maschen beobachtet. Genau 
so kann auch das Verhältnis zwischen Fläche und Tiefe sowohl an einem einzelnen 
Ausschnitt als auch an der Gesamtheit des Werkes studiert werden. Die Frage 
nach dem »Abschluß« weist über den Ausgleich zwischen optischen und hapti- 
schen, zwischen Flächen- und Tiefenwerten hinaus. Sie enthält, wie sehr die Gliede- 
rung sich auch an sinnlichen und räumlichen Elementen bekundet, ein gesondertes, 
ausdrücklich zu formulierendes Problem. — Natürlich hindert dies nicht, daß mit 
der besonderen Form des Ausgleichs zwischen Optischem und Haptischem oder 
zwischen Fläche und Tiefe die Entscheidung hinsichtlich der Gliederungswerte un- 
mittelbar zusammenhängt. 


2. Die Sphäre des »erscheinenden Dings«. 


Die bisher erörterten Regionen (die der Artikulation, der Räumlichkeit und der 
Gliederung) entbehren noch jeder dinglichen Bedeutung. Sie gehören jener vor- 
dersten Schicht des Sichtbaren an, welche, obwohl die Gegenstände sich in ihr 
»‚darstellen«, doch selbst noch nichts Gegenständliches »senthält«. Erst die »Dar- 
stellungsbeziehung« weist, indem sie uns dazu bestimmt, das sinnlich und räumlich 
geformte und nach Einheit und Einzelheit gegliederte Gebilde als die visuelle Er- 
scheinung eines »Dinges« aufzufassen, über die qualitative Gestaltung als solche 
hinaus. Sie eröffnet uns, parallel zu der qualitativen Sinneserscheinung, die Welt 
des »serscheinenden Dings«. Diese gehört aber, eben sofern sie erscheint, 
notwendig zur visuellen Gegenständlichkeit hinzu. Daher müssen wir sie in unsere 
Analyse miteinbeziehen und unsere früheren Beispielsfolgen (S. 450-456) über- 
schreiten, welche, ihrem bloß einführenden Zweck entsprechend, nur die Schicht 
der rein sinnlichen Gestaltung berücksichtigt hatten. 


a) Schema und singuläre Qualität. 

Das »erscheinende Ding« ist stets ein singuläres Ding. Denn nur sofern 
es visuelle Eigenschaften, die notwendig singulär sind, trägt, ist es sichtbar. 
Umgekehrt müssen aber diese Eigenschaften, um ihre Zugehörigkeit zu dem Dinge 
zu erweisen, durch ein Schema desselben gebunden sein. Wie früher die hap- 
tischen und optischen Werte, stehen sich also hier zwei verschiedene Seiten der 
Dingerscheinung gegenüber: die schematische Formvorstellung und ihre singuläre 
Erfüllung. Beide zusammen machen erst den Begriff des »Dinges« aus. Denn ein 
rein schematisches Gebilde ohne singuläre Qualitäten käme dem Begriff eines bloßen 
Zeichens gleich, während singuläre Qualitäten ohne schematische Bindung ein bloßes 
Aggregat bilden würden, dem jede »dingliche« Bedeutung fehlte. 

Wie nun jeder Stil zwischen Haplischem und Optischem, Fläche und Tiefe, 
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zwischen distinkten Einzel- und amorphen Einheitswerten seine Entscheidung trifft, 
so schafft er auch einen besonderen Ausgleich zwischen der schematischen und der 
singulären Komponente des »Dings«. Die ägyptische Kunst z. B. hebt die singulären 
Verschiedenheiten zugunsten einer abstrakten Oleichartigkeit auf, indem sie für die 
darzustellenden Gegenstände feste Schemata bildet; der Impressionist, der gerade 
das Singuläre allein für darstellenswert erachtet, sucht sich von allen formelhaften 
Bindungen zu befreien, da sie das reine »Sehen«, auf das er seine Dingauffassung 
ausschließlich gründet, begrifflich trüben würden. Die Klassik wiederum vereinigt 
das Allgemeine mit dem Besonderen zu jenem »mittleren Ausgleich«, aus dem die 
Dingform des »Typus« hervorgeht '). 


b) Idealität und Realität. 


Das singuläre und das schematische Prinzip gehören verschiedenen Orten 
an, genau wie das optische und haptische verschiedenen Dimensionen. Während 


) Von der Art der »Dingauffassung« hängt die Möglichkeit einer symbo- 
lischen Darstellung ab. Symbole sind Zeichen, und Zeichen erscheinen als 
Schemata. Der Grad, in dem die schematische Dingauffassung über die singuläre 
siegt, ist daher maßgebend für die Möglichkeit, an die dargestellten Dinge Symbol- 
bedeutungen zu knüpfen. 

In Ägypten bringt nicht nur der Schematismus eine Annäherung der darge- 
stellten Dingwelt an die Welt der bloßen Zeichen mit sich; auch umgekehrt wird 
diese Annäherung wieder durch die bildhafte Schrift begünstigt, deren Zeichen viel- 
fach schematischen Dinggebilden entsprechen. So scheint hier die Kluft zwischen 
Dingerscheinung und Zeichen, zwischen Bild und Schrift, fast völlig überbrückt, 
Innerhalb eines Bildes lassen sich Schriftzeichen als dargestellte »Dinge« behandeln, 
ohne dadurch ihre Bestimmtheit als Zeichen zu verlieren; während umgekehrt auch 
bildmäßig dargestellte Dinge die Bedeutung von »Zeichen« gewinnen können, ohne 
darum aufzuhören, als Dinge gestaltet zu sein. Bekannt ist z. B. jenes Relief des 
mittleren Reichs, auf welchem die Landesgötter die Pflanzen von Ober- und Unter- 
Ägypten um das Schriftzeichen »vereinigen«, schlingen. (Vgl. Heinr. Schäfer, Von ägypti- 
scher Kunst, Leipzig 1919, Taf. 24.) Hier erscheint die Hieroglyphe als »Ding«, nicht nur 
formal der Komposition des Ganzen eingegliedert, sondern den dargestellten Göttern 
und Pflanzen auch gegenständlich zugeordnet. Allerdings, ihre Bedeutung als Zeichen 
weist über die konkrete Anschauung hinaus und muß als begrifflich bekannt vor- 
ausgesetzt werden; denn innerhalb der dinglichen Schicht wird das Symbol nicht in 
seiner stellvertretenden Bedeutung erfaßt, sondern einfach nur als anschau- 
liches »Ding«, das aus einem Ausgleich zwischen Schematisierung und Individuali- 
sierung hervorgeht. Indessen, gerade dadurch, daß dieser Ausgleich hier zugunsten 
der Schematisierung erfolgt, wird wiederum die stellvertretende Funk- 
tion, die symbolische Beziehung, überhaupt ermöglicht. Denn jegliche Sym- 
bolik setzt eine relativ schematische Richtung der Dingauffassung voraus. 

Zum mindesten muß das Schema soweit zugelassen sein, daß die Darstellung 
stypischer« Oegenstände noch möglich bleibt. Auch dann handelt es sich freilich 
nur um die Darstellung symbolischer Gegenstände, um die Darstellung von 
Dingen, an welche sich mittelbar (dank ihrer »Typik«) eine symbolische Be- 
deutung knüpft, — nicht, wie in dem ägyptischen Beispiel, um die unmittelbare 
Darstellung reiner Symbole, die selbst als Dinge erscheinen. 

Die Probleme der Symbolik sind im vorstehenden nur soweit erörtert worden, 
als sie mit denen der Dingauffassung zusammenhängen. Weitere Bemerkungen 
siehe S. 469, Anm. 1. 
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aber bei den sinnlich-elementaren Werten die Frage nach dem Orte sich auf die 
räumliche Stellung bezog, ist sie hier, gegenüber den Faktoren des »erscheinen- 
den Dinges«, im ontologischen Sinne gemeint: Der singulären Eigenschaft und 
dem allgemeinen Schema kommt eine verschiedene Seins-Art zu. Das singuläre 
Moment ist eine reelle Gegebenheit, das Schema ein ideelles Gebilde. 
Nur das Einzelne aber, zu dessen Wesen es gehört, nur einmal da zu sein, 
ohne in der gleichen Weise je wiederzukehren, ist — im Augenblick seines Da- 
seins — tatsächlich vorhanden; während das Allgemeine, Abstrakte, das 
jenem Wechsel der Einzeldaten enthoben ist, auch dem Dasein nicht eigentlich 
zugehört. In diesem Sinne liegt jedes Schema jenseits des reell Vorhandenen, jedes 
singuläre Moment diesseits des ideell Bestehenden. Das »Ding« aber, das aus einer 
Vereinigung von Schema und singulärer Erscheinungsweise hervorgeht, befindet sich 
in einer mittleren Zone zwischen den beiden Welten. Bald relativ schematisch, bald 
relativ singulär gestaltet, vereinigt es ideellen Bestand mit reellem Dasein, wobei 
für die Proportion dieser Verbindung unendliche Möglichkeiten bestehen: 

Die Lösung der Klassik ruht wieder in der Versöhnung des reellen und des 
ideellen Moments in einem mittleren Ausgleich. Diesseits und jenseits dieser Lösung 
aber spricht man von »Idealismus« und »Realismus« — je nachdem, zugunsten 
welcher der beiden Seiten die Entscheidung fällt. Beide Ausdrücke sind jedoch 
vage, weil — bei der notwendigen Wechselbeziehung von Ideellem und Reellem — 
eine rein idealistische und eine rein realistische Oestaltung in gleicher Weise 
unmöglich sind’). Niemals ist einer der beiden Faktoren alleinherrschend: weder 
in der ägyptischen Kunst, wo das ideelle Schema, gerade indem es die Dinggestalt 
entscheidend bestimmt, nicht umhin kann, in einer großen Anzahl von »Exemplaren« 
reell ins Dasein zu treten; noch im Impressionismus, wo der Künstler in seinem 
technischen Verfahren zwar auf eine schematische Bindung des Singulären ausdrück- 
lich verzichtet, für die eigentliche Bildwirkung aber dennoch mit der Fähigkeit 
des Beschauers rechnet, zu den singulären Qualitäten das ergänzende Schema zu 
finden. 


c) »Trennung« und »Verbindung«. 


Fragen wir nun, in welcher Weise die singulären Momente ihr Dasein ent- 
falten, und wie ihnen gegenüber die schematischen Gebilde ihren Bestand bewähren, 
so finden wir auf der einen Seite ein unausgesetztes Verfließen (denn die 
singulären Inhalte gehen stetig ineinander über): — auf der anderen Seite eine 
strenge Sonderung (denn die Schemata binden und trennen die gegebenen 
Qualitäten je nach ihrer dinglichen Zugehörigkeit)?). Wo daher die künstlerische 
Entscheidung zugunsten des Singulären und Reellen ausfällt, dort überwiegt der 
gleichmäßig-qualitative Zusammenhang und überspinnt die Verschiedenheiten der 
Dingformen. (Äußerster Fall: Impressionismus.) Wo dagegen die Auffassung zum 


ı) Besonders für gewisse Formen des sogenannten »Realismus« ist es be- 
zeichnend, daß sie zur Charakteristik des Individuellen eine feste Typik ausbilden, 
also in hohem Maße schematisch-ideelle Momente verwenden. Nur der Impressio- 
nismus treibt die Auflösung der Schemata so weit, daß er den ideellen Bestand 
bloß noch gleichsam als Grenzwert gelten läßt. 

2) Es liegt nahe, in der hier entwickelten Polarität eine bloße Wiederholung 
des früheren Begriffspaares »Zerteilung und Verschmelzung« zu erblicken. In Wahr- 
heit handelt es sich um die Anwendung der gleichen Beziehungsform auf ein anderes 
Inhaltsgebiet. Die Ergebnisse sind in beiden Fällen zwar analog, aber nicht iden- 
tisch. Vgl. S. 456, Anm. 
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Schematisch-Ideellen neigt, dort erscheinen die Dinge scharf voneinander geschieden, 
und die Einzelqualitäten ordnen sich dieser Gruppierung unter. (Äußerster Fall: 
ägyptische Kunst.) — In der Lösung der Klassik halten sich »Verbindung« und »Sonde- 
rung« die Wage: Der schematische Anteil an der Dingauffassung führt zwar zu 
einer Trennung einzelner Teile; da aber der verbindende Faktor in gleichem Maße 
mitspricht, sind die gesonderten Gebilde lediglich als Teile getrennt, d. h. sie 
schließen sich, unbeschadet oder gerade vermittels ihrer Sonderung, zu einem 
übergreifenden Ganzen zusammen. Diese Gleichwertigkeit in der Wechselbeziehung 
von Ganzem und Teil bildet ein entscheidendes Merkmal der sogenannten »orga- 
nischen« Gestaltung. Allerdings betrifft es nur deren Außenseite. Denn das Wesen 
des Organischen erschöpft sich nicht in den Bestimmungen des »erscheinenden 
Dings«, sondern vor allem in der Form des »sich äußernden Lebens«. 


3. Die Sphäre des »sich äußernden Lebens«. 


Die vorderste Schicht des Visuellen, die der rein sinnlichen Gestaltung, war 
mit der nächstfolgenden, der Schicht des »erscheinenden Dings« durch die »Dar- 
stellungsbeziehung« verbunden. Das »erscheinende Ding« kann seinerseits 
auf die Welt des »Gefühls« oder »Lebens« durch die »Ausdrucksbeziehung« 
verweisen. Handelte es sich dort um das Verhältnis der visuellen Erscheinung 
zum visuell Erscheinenden, indem wir die rein sinnliche Gestalt als Medıum be- 
nutzten, um mittels ihrer die sich darstellenden Dinge zu erfassen, — so müssen 
wir jetzt von der Außenseite, welche uns das Ding als Erscheinung darbietet, auf 
dessen Inneres, sofern es sich darin ausdrückt, schließen. Wir entfernen uns damit 
um eine weitere Stufe von dem rein Visuellen, wie es uns die vorderste Schicht 
bot. Denn während das »erscheinende Ding« sich noch sichtbarlich darstellte, 
wenn es auch selbst (als Ding) nicht im Sichtbaren aufging, so hat das »Oe- 
fühl« gar keine direkte Beziehung zum Sichtbaren mehr; denn es läßt sich nur 
insoweit mittelbar wahrnehmen, als das »Ding«, in dem es sich ausdrückt, 
seinerseits serscheint«. Gerade in dieser vermittelten Weise gehört es aber not- 
wendig zum phänomenologischen Bestand des Visuellen hinzu. 


a) »Statuierung« und »Belebung.«. 


Der Begriff des »ssich äußernden Gefühls« enthält eine ähnliche Anti- 
these wie der des serscheinenden Dings«. Mußte dort das Ding, damit es 
sich sichtbar darstellen könne, singuläre visuelle Eigenschaften tragen, so muß hier 
umgekehrt das Oefühl, um mimisch ausdrückbar zu sein, sich zu einer gewissen 
Formel verfestigen: 

Ein Gefühl, das in keiner Weise »statuiert«< und damit gewissermaßen zum 
Stillstand gebracht ist, bleibt stets ein »unausdrückbares« Gefühl; ein Status ander- 
seits, in dem sich keinerlei Gefühl verfestigt, bleibt eine »ausdrucklose« Gebärde. 
Dort fehlt dem lebendigen Gefühl die Formulierung, also geht es gar nicht in 
die Ausdrucksbeziehung ein; hier der Formel die Belebung, die Ausdrucksbe- 
ziehung bleibt also leer und funktionslos. Erst aus der Verbindung beider, aus der 
Auseinandersetzung zwischen Belebung und Statuierung, geht eine Gefühlsform, 
welche sich »ausdrücken« kann, hervor. — Die also geforderte Verbindung kann 
aber wieder in der mannigfachsten Weise variieren: 

Der klassischen Lösung entspricht die einfache Ausübung einer Körperbewegung 
(man denke etwa an den »Diskobol«); denn hier gleichen sich Lebendigkeit und 
Status in dem schlichten Vollzuge der vorgeschriebenen Handlung aus. Diese völ- 
lige Versöhnung ist aber aufgehoben, sobald die Lebendigkeit dasjenige Maß, das 
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zur einfachen Ausübung der Handlung gehören würde, entweder unerfüllt läßt oder 
überschreitet: 

Läßt sie es unerfüllt, wie in der ägyptischen Kunst, so gewinnt die Formel das 
Übergewicht; die Handlung wird nicht mehr lebendig »ausgeübt«, sondern durch 
eine bloße »Stellung« bezeichnet. Das Bild vermittelt daher, streng genommen, 
gar nicht mehr die Handlung selbst, sondern gleichsam nur ihren Begriff. Durch 
diese »Aufhebung« alles Lebendigen in der Formel gelangt aber die Ausdrucks- 
beziehung an diejenige Grenze, wo sie in die Symbolbeziehung überzugehen be- 
ginnt. Allerdings ist dieser Schritt noch nicht selbst vollzogen; denn bei aller Formel- 
haftigkeit enthalten die »Stellungen« der Ägypter doch noch jenes Minimum an Be- 
lebung, welches erforderlich ist, um sie unmittelbar als Stellungen eines Streitenden, 
Sitzenden usw. zu erkennen. (Zum Wesen des reinen Symbols gehört es da- 
gegen, daß der Zusammenhang zwischen Zeichen und Bezeichnetem nicht einsichtig 
gegeben, sondern willkürlich gesetzt ist'). 

Aus dem einfach ausgeübten »Akt« der Klassik, der bei fortschreitender 
»Reduktion« des Lebendigen allmählich zur ägyptischen »Stellung« erstarrte, ent- 
wickelt sich auf der anderen Seite, sobald das lebendige Gefühl zu über- 
wiegen beginnt, die gefühlsgetragene »Geste«?). Eine Gestalt faltet z. B. die 
Hände oder hebt die Arme; — für die klassische Auffassung würde die Leben- 
digkeit sich hier im einfachen Vollzuge des Armhebens oder Händefaltens er- 
schöpfen. Nun sind aber die Finger aus Verzweiflung verkrampft; die Arme sind 
»flehentlich« erhoben. Da vermittelt die Ausdrucksbeziehung nicht nur den sich 
vollziehenden Akt als solchen, sondern zugleich den Modus seines Vollzuges; 
und die Lebendigkeit beginnt, indem sie der Handlung eine seelische Färbung 
gibt, die Statuierung zu überflügeln. Noch bekundet sich zwar dieser Überschuß 
an Gefühl nur in der Modifikation der Formel (wie ja auch auf der Erschei- 
nungsseite des Dings das Schema auf dieser Stufe nur singulär verändert, nicht 
aber im Singulären aufgehoben wird), — ein formelhafter Kern ist also noch 
immer vorhanden. Bald aber wird dieser Kern zum bloßen Substrat und verliert 
seine Eigenbedeutung, wie z. B. in den Spätwerken Rembrandts, wo die Gesten nichts 


') Vgl. Husserl, Logische Untersuchungen; ferner auch Hegels Vorlesungen 
über Ästhetik, 

?) Der allgemeine Unterschied zwischen »Akt«e und »Gestus« ist folgender: 
Der »Akt« geht in seinem Vollzuge völlig auf; der »Gestus« vermittelt, indem er 
sich vollzieht, noch einen geistigen Inhalt. Die Art dieser Vermittlung kann nun, 
je nachdem ob sie sich auf eine Begriffs- oder eine Gefühlsbedeutung bezieht, 
symbolisch oder mimisch sein. Ist sie symbolisch, so weist sie über die 
visuelle Sphäre hinaus und entzieht sich mitsamt ihrem Inhalt der künstlerischen 
Gestaltung. (Eine symbolische Geste braucht sich daher hinsichtlich ihrer Gefühls- 
form von der Ausübung eines »Aktes«, einer schlichten »Handlung«, gar nicht zu 
unterscheiden.) Hat hingegen der Gestus mimische Bedeutung, so liegt das, was 
sich über den einfachen Akt erhebt, innerhalb der Ausdrucksbeziehung selbst, 
ist also der Gefühlsform des Kunstwerks immanent. 

Im übrigen ist zu beachten, daß die Möglichkeit, an eine Handlung eine 
Zeichenbedeutung zu knüpfen und sie dadurch zu einer symbolischen Geste 
zu machen, ein bestimmtes Maß von »Statuarik« zur Bedingung hat: daß also die 
Symbolbeziehung, wenn sie auch selbst in den eigentlichen »Ausdruck« nicht ein- 
geht, doch eine bestimmte Art der Ausdrucksgestaltung voraussetzt. (Vgl. die 
entsprechende Forderung in der dinglichen Sphäre, oben S. 465, Anm.) 
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Eigentliches mehr »besagen«, sondern der ganze Ausdruck in der Modalität des 
Oestus, in der Art seiner Ausführung liegt. — Die äußerste Stufe aber ist erreicht, 
wenn die »Modalität« des Gefühls jede Formel, und damit jede Möglichkeit einer 
Oestensprache in sich auflöst, so daß der Ausdruck sich in eine bloße »Stimmung« 
verwandelt. 

Wir stoßen damit von neuem auf einen Grenzfall der Ausdrucksgestaltung, und 
zwar auf das Gegenstück zur oben besprochenen ägyptischen Auffassung. Denn 
die Stimmungsqualitäten werden, genau wie früher die symbolischen Bedeutungen, 
durch die dinglichen Gebilde nicht eigentlich »ausgedrückt«, sondern scheinen nur 
gleichsam an ihnen zu »haften«. Dieses »Anhaften« aber, dessen Natur im Falle 
der Symbolik begrifflich, im Falle der Stimmung gefühlsmäßig ist, liegt zu- 
nächst außerhalb der künstlerischen Oestaltung, erweist sich also ihr gegenüber als 
Zufall. Der Ägypter überwindet nun diesen willkürlichen Einschlag, indem er der 
symbolhaften Formel ein Minimum an Belebung einflößt, wodurch die symbolische 
Beziehung in eine (wenn auch noch so schwache) Ausdrucksbeziehung übergeht. 
In entsprechender Weise muß auch der Impressionist den stimmungsmäßigen Oe- 
fühlen, falls er ihnen künstlerischen Bestand verleihen will, ein Minimum an Formel- 
haftigkeit zuordnen, wodurch sie (wenn auch noch so schwach) »statuiert« werden '). 


b) Objekt und Subjekt. 


Das Begriffispaar des Subjektiven und Objektiven, das sich für die Bezeichnung 
der kategorialen Urantithese nicht als geeignet erwiesen hatte, weil es sich nicht 
formal deduzieren ließ, hat seine berechtigte Stelle innerhalb der materialen (und 
daher speziellen) Region des »sich äußernden Lebens«. Denn sofern man unter 
dem Subjekt die Quelle der Lebensäußerung (und nicht: das erkenntnis- 
theoretische »Ich«), unter dem »Objekt« das Produkt der Lebensäußerung 
(und nicht: den erkenntnistheoretischen »Gegenstand«) versteht, sind Subjekt und 
Objekt gleichsam die gegensätzlichen »Orte«, denen die beiden Pole der Ausdrucks- 


') Otto Baensch hat in einer sehr anregenden Studie (»Kunst und Gefühl«, 
Logos Bd. XII) die »Stimmungen« als »sobjektive Gefühle« behandelt. Wir können 
uns seiner Auffassung nicht restlos anschließen, da wir, sofern von Kunstwerken 
die Rede ist, die Unterscheidung der im Kunstwerk gestalteten Stimmungen von 
den bloß »sanhaftenden« für notwendig halten. Von dieser Unterscheidung aus 
sind zwei Hauptthesen B.s anzugreifen: 

1. daß die »Stimmungen« als »objektive Gefühle« von den »ausgedrückten« 
(seelischen) Gefühlen streng getrennt seien. — Nach unserer Auffassung bilden sie 
vielmehr, soweit sie gestaltet sind, einen Grenzfall der »ausgedrückten Oe- 
fühle«, und man kann (durch stetige Veränderung der Proportion von »Belebung« 
und »Statuierung«) die eine Gefühlsform kontinuierlich in die andere überführen. 
Die Stelle des Übergangs nimmt die Gefühlsform des späten Rembrandt ein (vgl. 
oben S. 469), — die sich denn auch der B.schen Alternative nicht fügt. 

2. daß es der Sinn aller Kunst sei, »objektive Gefühle« (d. h. insbesondere: 
»Stimmungen«) einzufangen und sie dadurch dem Bewußtsein in allgemeingültiger 
Weise zugänglich zu machen. — Hiergegen ist einzuwenden: Stimmungen zu »ge- 
stalten, ist das Ziel nur einer beschränkten Auswahl von Kunstepochen, kann 
daher nicht zur Aufgabe aller Kunst gemacht werden. Die — mehr oder weniger — 
allen Kunstwerken sanhaftenden« Stimmungswerte aber liegen wieder außer- 
halb des künstlerischen >Sinnes«, sind also (um B.s eigenen Ausdruck zu ge- 
brauchen) nicht »allgemeingültig.. 
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gestaltung, »QGefühl« und »Status«, zugehören. Jeder Verbindung zwischen Statuierung 
und Belebung entspricht daher ein Ausgleich zwischen der fertigen Welt der Objekte 
und der ewig im Flusse begriffenen Welt des Subjekts. — Die mannigfachen Formen 
dieser Auseinandersetzung genau zu erörtern, ist für uns nicht erforderlich, um so 
weniger, als die hierher gehörigen Fragen von den Vertretern der modernen »Lebens- 
philosophie« (insbesondere von Simmel) ausgiebig behandelt worden sind '). 


c) Starre Isolierung und lebendiges Verfließen. 


Die subjektive Welt der Gefühle entfaltet sich in einem stetigen Fluß und be- 
darf der Statuierung in Formeln, d. h. der objektivierenden Sonderung. Die ob- 
jektive Welt der Formeln wiederum ruht in der starren Isolierung ihrer Gebilde, 
bedarf daher der Belebung durch das Oefühl, das vereinheitlichend in sie »ein- 
strömt«. Aus der Auseinandersetzung zwischen diesen beiden »Ordnungen<, der 
starr-isolierenden und der lebendig-verschmelzenden, gehen die verschiedenen Formen 
des Ausdruckszusammenhangs hervor; von ihnen seien (im Anschluß an unsere 
früheren Beispielsfolgen) wieder nur die prägnantesten Fälle besprochen: 

Die isoliert zu fassende »Stellung« einer ägyptischenFigur baut sich 
aus den gleichfalls isoliert zu fassenden »Stellungen« ihrer Glieder auf. Eine 
bestimmte Handstellung gesellt sich zu einer bestimmten Armstellung; zu dieser 
tritt wieder eine bestimmie Stellung des Rumpfes, eine bestimmte Stellung der 
Beine usw. So besteht eine Regel der Anordnung, welche die Stellungen der 
einzelnen Teile zur Stellung der Gesamtfigur verbindet; und auf die gleiche Weise 
vereinigen sich mehrere Gesamtfiguren wieder zur »Stellung« einer gemeinsamen 
Handlung (etwa eines »Zuges<). Die »starre Isolation« herrscht also vor, und das 
Prinzip des »lebendigen Verfließenss ist zu jener »Regel der Anordnung« ge- 
worden, welche auf der Grenze zwischen Symbolik und Ausdrucksgestaltung liegt. 

Die klassische Kunst der Griechen schafft demgegenüber einen lebendigen 
Aktionszusammenhang. In ihren Kampfdarstellungen fällt jeder Figur (bzw. 
jeder Gruppe) eine bestimmte »Rolle« innerhalb des Ganzen zu; gerade in der Aus- 
übung der ihr zugeordneten Handlung ist aber jede Einzelgestalt wieder gesondert 
faßbar, — ja innerhalb ihrer selbst läßt sich die Aktion jedes einzelnen Gliedes (das 
Zugreifen einer Hand, das Auftreten eines Fußes) herauslösen und isoliert be- 
trachten. Es sind also relativ selbständige Teilhandlungen, die innerhalb der Gesamt- 
handlung ergänzend zueinander hinzutreten; und das Prinzip des »lebendigen Ver- 
fließens« behauptet sich gegenüber der isolierenden Gestaltung in der funktionalen 
Wechselbeziehung, die alle einzelnen Gebilde verbindet. 

Sobald nun die einfache Handlung durch den Gestus abgelöst wird, und der 
Aktionszusammenhang ein seelisches Zentrum erhält, hört die relative Selb- 
ständigkeit der Teile gegenüber dem Ganzen auf. Die einzelnen körperlichen Hand- 
lungen spielen ihre Rolle nur noch um der mimischen Bedeutung willen (Ver- 
krampfung der Finger, nach oben gerichteter Blick). Als bloße »Äußerungen« des 
Seelischen weisen sie auf eine übergreifende, gefühlsmäßige Einheit hin, der sie 
ihren eigentlichen Sinn verdanken. 

Während aber hier der Aktionszusammenhang noch als Mittel des lebendigen 
Ausdrucks (wenn auch nicht mehr als dessen Ziel) Beachtung findet, löst er sich 
in dem eigentümlichen »Fluidum«, das auf den Spätwerken Rembrandts alle Oe- 


!) Das eigentliche Dogma der »Lebensphilosophen« brauchen wir darum nicht 
zuzugeben: die Erhebung eines systematischen Teilgebietes, wie das des »sich 
äußernden Lebens«, zur Bedeutung eines metaphysischen Ursprungs gebiets. 
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stalten miteinander verbindet, fast völlig auf. Noch ist zwar eine zusammenhängende 
Handlung gegeben; denn das »Fluidum« spielt zwischen handelnden Personen, die 
voneinander gesondert sind. Aber diese Sonderung ist nur gesetzt, um in der ver- 
fließenden Einheit wieder aufgehoben zu werden. So bildet das »Fluidum« Rem- 
brandts den Übergang zu der reinen impressionistischen »Stimmung«, die ja keinerlei 
Trennung innerhalb des lebendigen Verfließens duldet. (Wie denn auch das Rem- 
brandtsche » Helldunkel« zwischen der »kubischen« Raumgestaltung und dem »Pleinair« 
gerade in der Mitte liegt'). 


Die Ergebnisse unserer Analyse lassen sich folgendermaßen zu- 
sammenfassen: Die Sphäre des Visuellen teilte sich uns in drei ver- 
schiedene Schichten, deren jede wiederum drei verschiedene Regionen 
enthielt. So ergab sich ein Schema von insgesamt neun Stellen. Durch 
Anwendung auf diese Stellen ließ sich die Form der kategorialen Anti- 
these in eine Vielheit konkreter Probleme verwandeln. 

Die »Tafel« dieser neun Probleme weist eine doppelte Beschrän- 
kung auf, eine willkürliche und eine notwendige. Willkürlich ist 
es, daß wir bei der Aufweisung des regionalen Schemas nur die 
visuelle Erscheinungssphäre berücksichtigt haben; doch wie schon aus 
gelegentlichen Anmerkungen hervorging, lassen sich, parallel zu den 
Bestimmungen für die bildende Kunst, auch die Erscheinungssphären 
der anderen Künste analysieren. Notwendig aber ist es, daß inner- 
halb der visuellen Sphäre die Unterschiede von Architektur, Malerei 
und Plastik unberücksichtigt blieben; denn sie haben mit den künstle- 
rischen Problemen (im strengen Sinne des Wortes) gar nichts zu tun. 
Unsere neun Begriffspaare gründen sich lediglich auf das formale 
Prinzip, das die »künstlerische Leistung« überhaupt möglich macht, 
und auf die phänomenologischen Bedingungen, unter denen diese 
Leistung in Erscheinung tritt; nicht aber auf die empirischen 
Bedingungen, unter denen diese Erscheinung realisiert wird. Die 
Unterschiede von Architektur, Malerei und Plastik treten aber erst unter 
dem letzteren Gesichtspunkt hervor, dann nämlich, wenn man die 
Frage aufwirft: Welche Beziehung besteht zwischen den ideellen Ele- 
menten, aus denen die künstlerische Erscheinung des Werkes sich 
aufbaut, und den reellen Elementen, die seine empirische Existenz 
begründen? Welche Beziehung z. B. zwischen dem im Kunstwerk ge- 
stalteten Raume, und dem realen Raum, dem es als empirischer Gegen- 
stand angehört ?)? Daß die Entscheidung hierüber diesseits der künstle- 
rischen Probleme liegt, geht schon daraus hervor, daß unsere neun Begriffs- 
paare sich auf alle drei Kunstarten in gleicher Weise anwenden lassen. 


—_ 


') Vgl. Riegl, Das holländische Gruppenporträt. 
7) Die hierher gehörigen Fragen hoffe ich bei späterer Gelegenheit ausführlich 
zu beantworten. 
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Daß dessenungeachtet die »Tafel«e unserer neun Begriffspaare 
— gemessen an dem Reichtum der künstlerischen Erscheinungen, dem 
sie gerecht werden soll — einen recht dürftigen Eindruck macht, liegt 
nur zum Teil an der Unvollkommenheit unserer Ableitung. Gewiß 
enthält unsere Scheidung der einzelnen Regionen nur die Grundzüge 
einer Analyse des Visuellen, und es läßt sich vertiefen und verfeinern, 
was hier nur im Rohen gekennzeichnet wurde. Allein, es ist zu be- 
denken, daß die neun Antithesen lediglich die Grundprobleme dar- 
stellen sollen, aus denen sich die Einzelprobleme in unendlicher Mannig- 
faltigkeit entwickeln lassen. Wir haben ja oben gezeigt, wie jede »Lösung« 
eines Grundproblems einer anderen »Lösung« gegenübergestellt werden 
kann, und wie aus der Äntithetik beider ein neues, nunmehr spezielles 
Problem erwächst (vgl. S. 457/58). Diese Möglichkeit einer unendlichen 
Differenzierung muß man berücksichtigen, wenn man entscheiden will, 
ob unsere Bestimmungen imstande sind, der Fülle der historischen 
Erscheinungen gerecht zu werden. 


il. 


Vor allen besonderen Einwendungen wird man ein ganz allge- 
meines Bedenken gegenüber unserer Ableitung geltend machen: den 
Zweifel, ob sie überhaupt einen Zweck habe. Daß der Kunstwissen- 
schaftler sich bei seiner konkreten Arbeit auf abgeleitete Begriffe »fest- 
lege«, wird kein Verständiger erwarten oder auch nur wünschen. 
Wozu dann aber eine »Tafel der künstlerischen Grundprobleme« ? 

Sie vermittelt uns einen Einblick in allgemeine Gesetzmäßigkeiten, 
welche wissenswert sind, ganz unabhängig von der Frage, wie groß 
ihr methodischer Nutzen sei. Sie läßt uns z.B. erkennen, daß inner- 
halb der sinnlich-qualitativen Gestaltung jede Entscheidung zugunsten 
der haptischen Werte eine entsprechende Bevorzugung der Fläche vor 
der Tiefe und der »Zerteilung« vor der »Verschmelzung« im Gefolge 
hat; daß ferner mit der Gesamtgestaltung des Qualitativen die Art der 
Dingauffassung notwendig zusammenhängt, und daß beide wieder mit 
der Ausdrucksgestaltung in unlösbarer Beziehung stehen. In demselben 
Maße, wie z. B. die haptischen Werte vor den optischen vorherrschen, 
muß auch die schematische Dingauffassung über die singuläre siegen, 
der »statuierte« Ausdruck über den »belebten«. Innerhalb der ding- 
lichen Sphäre selbst aber folgt wieder aus jeder Bevorzugung der 
»Schematik« eine zur »ldealität« neigende Auffassung, — nicht anders 
als innerhalb der Ausdrucksgestaltung, wo jede Zunahme der »Statuie- 
rung« eine zunehmende »Objektivierung« bedingt usw. 

Die Einsicht in diese Gesetzmäßigkeiten bleibt natürlich nicht ganz 
ohne methodischen Nutzen. Sie läßt sich zur Erprobung kunstwissen- 
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schaftlicher Urteile verwerten. Hat man z.B. bei der Analyse eines 
Kunstwerks die Gestaltungsweise zunächst im Sinnlich-Elementaren 
bestimmt, so involviert diese Bestimmung notwendige Folgen für die 
Art der Raumbildung und der Gliederung, der Dingauffassung und 
der Ausdrucksgestaltung. Die Kenntnis der gesetzmäßigen Beziehungen 
ermöglicht also einen vorgreifenden Schluß von dieser einen Bestim- 
mung auf alle anderen. Stimmt das Ergebnis dieses Schlusses mit den 
Tatsachen nicht überein, so erweist sich dadurch die erste Bestim- 
mung, die Analyse des Sinnlich-Elementaren, als unzureichend; und 
die Kenntnis der apriorischen Gesetzmäßigkeiten gewinnt damit die 
Bedeutung eines methodischen Regulativs. 

Der durchgängige Zusammenhang zwischen den verschiedenen 
Problemen hat seine letzte Wurzel darin, daß sie alle schließlich nur 
besondere Ausformungen des Urproblems »Fülle und Form« sind. — 
Außer an den bisherigen »Orten« bewährt sich aber das Urproblem 
noch an einer weiteren »Stelle«, die wegen ihres besonderen Charakters 
jetzt getrennt von den übrigen betrachtet werden soll: 


Dingerscheinung und Ausdrucksgehalt. 


Die Sphäre der »sinnlichen Erscheinung« war mit der des erscheinenden 
Dings« durch die Darstellungsbeziehung verbunden, die Sphäre des »er- 
scheinenden Dings« mit der des »sich äußernden Lebens« durch die Ausdrucks- 
beziehung verknüpft. Nun geht sowohl die Erfassung der Dinggestalt als auch 
die des Ausdrucksgehaltes auf ein einseitig bestimmtes Ziel aus. Infolgedessen 
verlaufen beide, die Darstellungs- und die Ausdrucksbeziehung, in einseitiger Rich- 
tung: Jene tendiert von den singulären Qualitäten zum allgemeinen Schema; 
denn indem sie »darstellt«, ist es ihr um den »Bestand« des Dinges zu tun, das 
in singulärer Weise »erscheint«. Diese wiederum tendiert von dem formelhaften 
Status zum lebendigen Gefühl; denn indem sie »ausdrückt«, will sie das eigen- 
tümliche »Leben« vermitteln, das sich in der »Äußerung« bekundet. Betrachtet man 
nun beide Richtungen sub specie der kategorialen Urantithese von Fülle und Form, 
so erkennt man, daß das Ziel der Darstellungsbeziehung (das allgemeine Schema) 
auf seiten der »Form«, — das der Ausdrucksbeziehung aber (das lebendige 
Gefühl) auf seiten der »Fülle« liegt. Und so gesellt sich zu den verschiedenen 
Polaritäten, die ihre Spannung innerhalb der einzelnen Regionen auswirken, 
noch eine besondere Rivalität zwischen den Regionen der Dingerscheinung 
und des Ausdrucksgehaltes als solchen. Wo daher die künstlerische Ent- 
scheidung zugunsten der »Form« (und damit zugunsten des Haptischen und der 
Fläche, des Schematischen und des Ideellen, der Statuierung und des Objektiven) 
ausfällt und die »Fülle« mit allen ihren Spezifikationen dagegen zurücktritt, — dort 
hat auch die Dinglichkeit als Ganze notwendig das Übergewicht über 
den Ausdruck. Als Beispiele können der Stil der italienischen Frührenaissance 
und die archaische Kunst der Griechen (die »Ägineten«, der Delphische »Wagen- 
lenker«) dienen. In dem Maße hingegen, wie der Zeiger zugunsten der »Fülle« 
ausschlägt (und damit zugunsten des Optischen und der Tiefe, des Singulären und 
des Reellen, des Gefühls und der Subjektivierung), lenkt auch der Ausdrucks- 
gehalt die eigentliche Aufmerksamkeit auf sich und vermindert die Bedeutung der 
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Dinglichkeit. Am weitesten wird diese Entwertung der Darstellungsbe- 
ziehung natürlich vom Impressionismus getrieben, der der schematischen Gegen- 
ständlichkeit der Dinge jede künstlerische Bedeutung nimmt. — Und wiederum bietet 
die ägyptische Kunst mit ihrer völligen Entwertung der Ausdrucksbeziehung 
hierzu das genaue Gegenstück. — Die klassische Kunst aber entscheidet sich weder 
für die Dinglichkeit noch für den Ausdrucksgehalt, sondern indem sie keine der 
beiden Sphären ausdrücklich bevorzugt, schafft sie zwischen Darstellungs- und Aus- 
drucksbeziehung jenen eigentümlich schwebenden Ausgleich. 


Zum Schluß fassen wir nochmals die Grundsätze zusammen, die 
unserer Ableitung die Richtung gaben. Wir behaupten: Alles kunst- 
wissenschaftliche Denken, insbesondere alle Reflexion auf künstlerische 
Probleme, gründet sich auf ein doppeltes methodisches Postulat: auf 
die Forderung einer grundlegenden Antithetik, — einer Spannung, von 
der aus die künstlerischen Erscheinungen sich als »Leistungen« deuten 
lassen; und auf die Forderung eines regionalen Schemas, welches die 
Anwendung der Antithetik auf Erscheinungen möglich macht. 

Wie dieses doppelte Motiv (das Interesse an den »Regionen« und 
an der »Antithetik«) im kunstwissenschaftlichen Denken wirksam ist, 
mag an den methodologischen Bemühungen einiger neuerer Kunst- 
forscher belegt werden. Indem wir nachweisen, wie bei ihnen — 
bald deutlich, bald verworren, — bald rein, bald vermengt mit vor- 
gefaßten Theorien — die beiden von uns hervorgehobenen Postulate 
zum Ausdruck kommen, finden wir zugleich Gelegenheit, unsere Grund- 
sätze kritisch zu bewähren. 


D. Kritischer Exkurs'). 


1. 


Strzygowski hat zum Zweck »planmäßiger Kunstbetrachtung« 
ein »System« konstruiert, das er als »heuristisches Prinzip zur Förde- 
rung allseitiger Erkenntnis« empfiehlt). Er will also ein regionales 


ı) Es sei ausdrücklich bemerkt, daß die Kritik, die wir im folgenden an einigen 
Kunsthistorikern üben, sich ausschließlich gegen das von ihnen aufgestellte metho- 
dische Programm, nicht gegen die von ihnen geleistete Arbeit richtet. Eine 
Methode beherrschen und über ihre Voraussetzungen nachdenken, ist zweierlei. In 
die Reflexion, die der Arbeit folgt, können sich Fehler einschleichen, ohne daß die 
Bedeutung der Arbeit selbst dadurch beeinträchtigt wird. Dies gilt insbesondere für 
Wölfflin und Frankl. — Im Falle Strzygowski allerdings, wo die methodischen Über- 
legungen dazu bestimmt sind, die eigentliche Arbeit zu lenken, wird jeder Un- 
klarheit in der Methodenlehre eine Unsauberkeit in der Arbeitsweise notwendig 
entsprechen. 

2) »Ostasiatische Zeitschrift« II, 1913. Vgl. ferner: »Die Geisteswissenschaften« 
1. (einziger) Band, sowie die seither erschienenen Arbeiten Strzygowskis. 
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Schema bieten, welches die für den künstlerischen Gegenstand wesent- 
lichen Momente aufzählt und so den Kunstforscher vor der Oefahr 
hütet, eine irgendwie wesentliche Seite des Objekts zu übersehen. 
Betrachten wir nun aber die Tafel, die Strzygowski uns vorführt, so 
finden wir, daß sie die Befugnisse eines bloßen Wegweisers, der ein- 
fach auf die verschiedenen Erscheinungsklassen aufmerksam macht, 
weit überschreitet. Sie will zugleich Richtlinien für die Deutung der 
Erscheinungen geben: 


1. Material und Technik a ee. 
Bedeutung | Erscheinung 


Objektive Gebundenheit 2. Gegenstand (Zweck) 3. Gestalt 
Mensch RR WER EF ES TRSREIEL ER ONSRERNFGERR, r-EONEFERETENEN GENE 


Subjektive Freiheit 5, Inhalt 4. Form 


Es muß stutzig machen, daß in einem Schema, das heuristischen 
Zwecken dienen soll, Begriffe wie »objektive Gebundenheit« und 
‚subjektive Freiheit« als leitende Gesichtspunkte verwendet werden. 
Wenn ein Teil der Erscheinungen, auf die man zu achten hat, der 
‚objektiven Gebundenheit«, ein anderer Teil der »subjektiven Freiheit« 
unterstellt wird, so besteht ja innerhalb des Schemas selbst eine Span- 
nung. Und in der Tat sieht Strzygowski im »Gegenstand« und in 
der »Gestalt« diejenigen Momente, die dem Künstler von außen her 
gegeben sind, — in der »Forms und im »Inhalt« dasjenige, was er, 
aus dem eigenen Innern schöpfend, in sie hineinlegt: Der »Gegen- 
stand« als solcher sei durch die Kultur bedingt, in die der Künstler 
sich gestellt sehe; die »Gestalt« finde er in der umgebenden Natur 
vor, mag es sich nun um Formen des menschlichen Körpers oder um 
vegetabile Elemente handeln; gegebenenfalls würden Gestaltmotive auch 
von einer schon bestehenden Kunst (etwa der Antike) übernommen. All 
diesen äußeren Gegebenheiten stehe aber der konzipierende Geist gegen- 
über, der sich in »Form« und »Inhalt« äußere. — Damit wird deutlich, 
daß das ganze System von einer vorgefaßten psychologischen Theorie des 
Kunstschaffens durchzogen ist. Und das Motiv dieser Verquickung ist 
leicht zu durchschauen: Man will die künstlerische Leistung als 
solche herausstellen. Die Spannung, die hierzu vorausgesetzt werden 
muß, führt Strzygowski durch Beziehung auf ein vorkünstlerisches 
Faktum ein. Damit spielt er aber die » Auseinandersetzung« aus der im- 
manent-künstlerischen Sphäre in die psychologisch-genetische hinüber !). 


ı) Es muß wundernehmen, daß ein Forscher, der in seiner Disposition der 
kunsthistorischen Aufgaben die »Wesensforschung« von der »Denkmalkunde« und 
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In das Schema kommt dadurch ein Denkfehler hinein: Entweder 
sind »Gegenstand« und »Oestalt« vorkünstlerische Momente, — Kul- 
tur- oder Naturfakta, die wir aus Kulturgeschichte bzw. Naturwissen- 
schaft erfahren; dann haben sie in einem »System der künstlerischen 
Qualitäten« nichts zu suchen. Oder aber sie sind am Kunstwerk 
selbst anzutreffen; dann können sie nicht in einem Gegensatz zu »In- 
halt« und »Form« stehen, und die Gegenüberstellung von »objektiver 
Gebundenheit« und »subjektiver Freiheit« wird sinnlos. 

Strzygowski verdeckt diese Unklarheit durch ein altes Schlag- 
wort: Die beiden Grundaspekte, die sich in seinem System durch- 
kreuzen, sollen durch die Worte »Mensch« und »Welt: zum Ausdruck 
kommen. Ist damit gemeint, daß alles künstlerische Schaffen eine 
Auseinandersetzung zwischen Mensch und Welt sei? Aber eben diese 
Auseinandersetzung ist doch schon durch den Gegensatz von :sub- 
jektiver Freiheit« und »objektiver Gebundenheit« ausgedrückt, der — 
innerhalb des »Systems« — ganz auf die Seite des »Menschen« fällt. 
Wie nun einem Begriff »Mensch«, der diesen Gegensatz bereits in 
sich schließt, noch ein gesonderter Begriff »Welt« gegenübergestellt 
werden kann, bleibt unverständlich; unverständlich auch, wieso die 
Worte »Material und Technik« dazu kommen, die obere linke Ecke 
des Systems zu füllen. 

Doch diese Schwächen interessieren uns weniger als die Tat- 
sache, daß aus der Verworrenheit des »Systems« das doppelte Motiv 
sich herausschälen läßt: die Forderung nach einem Schema, welches 
die am Kunstwerk aufzusuchenden Erscheinungen registriert, — und 
die Forderung nach einer Antithetik, welche die künstlerische Leistung 
als solche begreiflich macht. Daß diese beiden Postulate des kunst- 
wissenschaftlichen Denkens im Fall Strzygowski zu höchst anfecht- 
baren methodischen Grundsätzen führen, liegt an der Verunklärung 
und Verzerrung, die sie hier erfahren. Die Verunklärung beruht auf 
der Einmischung psychologischer Theorien, die Verzerrung darauf, 
daß die Antithetik, statt innerhalb einer jeden Region, nur zwi- 
schen den Regionen aufgesucht wird. 


In seinem Buch über »die Entwicklungsphasen der neueren Bau- 
kunst« kennzeichnet Frankl sein methodisches Vorgehen ausdrück- 
lich durch zwei Momente: durch die »methodische Suche nach Polarität: 
und durch die Zerlegung eines jeden Bauwerks in die vier Elemente 


der »Entwicklungsgeschichte« scharf scheidet, die Prinzipien der erstgenannten von 
empirisch-genetischen Momenten nicht rein zu halten vermag. 
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»Raum, Körper, Licht und Zweck«. Diese Elemente sollen die Re- 
gionen sein, in denen die Polarität jeweils aufzisuchen ist. 

Wie gewinnt Frankl aber seine regionalen Bestimmungen? Und 
woher leitet er die Forderung der Polarität ab? 

Das regionale Schema — so sagten wir oben — soll die Be- 
dingungen der Gegenständlichkeit des Künstlerischen enthalten. Einer 
ähnlichen Auffassung begegnen wir auch bei Frankl; nur daß er sie 
auf das spezielle Gebiet der Architektur überträgt und sie auch hier 
in einem ganz besonderen Sinne ausformt: Raum, Licht, Körper und 
Zweck sind für ihn die Eigenschaften, die das architektonische Ge- 
bilde als solches konstituieren, — die Bedingungen der Gegenständ- 
lichkeit eines jeden Bauwerks, wobei das Bauwerk aber noch als vor- 
künstlerisches Objekt verstanden wird. Frankl sagt ausdrücklich: »Jede 
Scheune hat die vier Elemente«!). Er geht also einfach von dem 
empirischen Faktum des architektonischen Gebildes aus. Indem er 
den »Träger« der künstlerischen Eigenschaften analysiert und ver- 
schiedene Regionen an ihm unterscheidet, gewinnt er eine Vielheit von 
»Stellen«, die nun auch »Stellen« des Künstlerischen sein müssen. — 
So wenig sich gegen diese Art der Ableitung einwenden läßt, — es 
bleibt doch für die Beurteilung des Folgenden zu beachten, daß die 
Begriffe »Licht, »Körper« und »Raum«, wie sie hier auftreten, keine 
spezifisch künstlerischen Eigenschaften, sondern nur die empirischen 
Fundamente des Künstlerischen bezeichnen. 

Bei der Ableitung der »Polarität« geht Frankl gleichfalls empi- 
risch vor. Er verzichtet auf eine systematische Grundlegung und ver- 
weist lieber auf den historischen Verlauf der Kunstentwicklung. Diese 
stelle sich nicht als ein unaufhörliches Weiterfließen dar, es gebe 
vielmehr »feste Einschnitte-. »Die Entwicklungsrichtung bleibt sich 
nur streckenweise gleich, dann knickt sie plötzlich um nach der 
entgegengesetzten Richtung oder schlägt eine vollständig neue ein.« 
Dementsprechend unterscheidet Frankl »polare Gegensätze einzelner 
Phasen« und »totale Verschiedenheiten ganzer Phasenfolgen«. — Wo- 
her weiß man aber überhaupt von den »Knickpunkten«<? — Frankl 
antwortet: Sie werden durch die Stilkritik festgelegt. Was versteht 
man aber in diesem Fall unter »Stilkritik<? Die Ordnung auf Grund 
morphologischer Analyse, die Bildung von Gruppen an Hand von 
Merkmalen? — Dann darf man gar nicht mehr von gegebenen 
»festen Einschnitten« sprechen; denn der Umfang einer jeden Gruppe 
ist relativ, ist abhängig von der Auswahl der zu vergleichenden Merk- 
male und dem Grade ihrer Bestimmtheit. Jeder Zusammenschluß 


1) S, 15. 
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mehrerer Kunstwerke zu einer Gruppe, ihre Abtrennung gegenüber 
einer anderen Gruppe, ist eine spontane Setzung des Denkens, — ein 
Akt der Willkür, wenn man von der Kontinuität innerhalb der Erschei- 
nungen ausgeht. 

Vom Denken aus gesehen, liegt hier allerdings keinerlei Willkür 
vor. Denn in jedem Einzelfall bestehen bestimmte Gründe dafür, die 
Grenzen der Gruppen so und nicht anders anzusetzen: Die ausge- 
wählten Merkmale, die in dem Exponenten der Gruppen vereinigt 
werden, haben ihren besonderen künstlerischen »Sinn«. Es ist also 
die einmal erkannte künstlerische Wesenheit, welche als Bezugspunkt 
dient und um welche die Gruppenbildung in ihrem Vollzuge kreist. 
Die Kenntnis dieser »Wesenheit« setzt aber ihrerseits die Polarität der 
künstlerischen Probleme voraus. Denn nur als Ausgleich einer künst- 
lerischen Antithetik läßt sie sich begreifen. Wir kommen also zu dem 
Schluß, daß die Polarität, welche sich bei Frankl als Abstraktion aus 
der kunsthistorischen Erfahrung gibt, in Wahrheit eines jener Prin- 
zipien ist, welche kunsthistorische Erfahrung überhaupt erst möglich 
machen. Es wäre ja auch widersinnig, wollte man das methodische 
Postulat, in den Erscheinungen nach Polaritäten zu suchen, wiederum 
auf die Tatsache gründen, daß man in den Erscheinungen Polaritäten 
gefunden hat. 

Die Unklarheit, in der sich Frankl über den wahren Ursprung 
der Antithetik befindet, führt ihn zu einer eigentümlichen Auffassung: 
Er erblickt in den Polaritäten kunsthistorische Phänomene. 

Darin liegt ein Doppeltes beschlossen: 

1. Da er die Polaritäten von vornherein im geschichtlichen 
Sinne versteht, muß er sie sofort spezialisieren. Denn alle Polari- 
täten, die im Verlauf des historischen Geschehens einander ablösen, 
tragen komplexen, nicht elementaren Charakter), Sie haben keine 
grundlegende, allumfassende Bedeutung, vielmehr ist der Umfang ihrer 
Anwendbarkeit eng begrenzt. So spricht denn Frankl auch nur von 
dem polaren Gegensatz »einzelner Phasen«, schließt diese zu »Phasen- 
folgen«, zu »Epochen« zusammen und setzt sie gegen andere Epochen 
ab, welche wiederum ihre besonderen Polaritäten haben. Bei der 
totalen Verschiedenheit< der Phasenfolgen bleibt aber die Frage 
offen, ob nicht die einzelnen polaren Gegensätze über die Verschieden- 
heiten der Epochen hinweg die gleiche a priori bestimmbare Form 
besitzen. 

2. Da Frankl die Polarität als kunsthistorisches Phänomen be- 
trachtet, verliert sie für ihn den Charakter des künstlerischen Pro- 


1) Vgl. S. 458. 
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blems. Statt die anschaulichen Erscheinungen als »Lösungen« vor- 
gefaßter Antithesen zu begreifen, bildet er die Antithesen aus den 
anschaulichen Bestimmungen selbst. Die Polarität geht also nicht 
hinter die Erscheinungssphäre zurück, sondern bleibt in ihr befangen. 
Sie kann daher nicht als Mittel der Deutung, sondern nur als Aus- 
druck einer anschaulichen Charakteristik dienen. — Wie kommt man 
aber darauf, die anschauliche Charakteristik gerade in Form einer Anti- 
these vorzubringen? — Hier verrät sich, daß die »künstlerischen Pro- 
bleme« in Frankls Darlegungen doch latent enthalten sind. In ihrer 
eigentümlichen Polarität bilden sie die implizite Voraussetzung aller 
seiner Untersuchungen, — eine Voraussetzung, die ihm selbst aller- 
dings nicht zum Bewußtsein kommt. Denn er faßt, ohne auf die 
Probleme zurückzugehen, gleich die Lösungen selbst ins Auge. Er 
stellt etwa die Lösung des Barock der der Renaissance gegenüber. 
Wieso sind aber beide überhaupt vergleichbar? — Wir werden darauf 
hingewiesen, daß zwischen Renaissance und Barock kein »Stilbruch« 
liege, daß der Barock eine »Fortsetzung auf der vorhandenen Basis« 
sei. Welches ist aber diese Basis? — Ein bestimmtes künstlerisches 
Problem, das in seiner besonderen historisch bedingten Ausformung 
dem Barock und der Renaissance gemeinsam ist? — Frankl spricht 
nur davon, daß beide Stile den gleichen »Formenschatz« haben. Ein 
charakteristischer Zug seiner Betrachtungsweise: Auf die künstlerischen 
Probleme notwendig hingedrängt, bleibt er doch bei den Erscheinungen 
als solchen stehen. 


Dieses Verharren in der Erscheinung hat bedeutsame Folgen: Da 
man die »Lösungen« nicht auf die Probleme bezieht, kann man sie 
auch nicht aus Problemen heraus formulieren. An Stelle von Kate- 
gorien, die über die Erscheinungssphäre hinausweisen (oder besser: 
hinter sie zurückgehen), muß man Bezugspunkte suchen, die in der 
Erscheinung selbst anzutreffen sind.. Und so geschieht es, daß 
Frankl, der die Form der Antithetik aus der kunsthistorischen Er- 
fahrung zu abstrahieren glaubt, den regionalen Bestimmungen 
die Bedeutung von Kategorien zuspricht. Jedes der vier Elemente 
(Raum, Körper, Licht, Zweck) ist für ihn ein kategoriales Prinzip, — 
eine Frage, welche nur durch Polaritäten zu beantworten ist, und 
welche — als Frage — die besondere Art der Polarität vorherbe- 
stimmt. Dem Raum z. B. kann nur eine geometrische Polarität ent- 
sprechen, dem Körper nur eine psychologisch-dynamische usw. — 
Damit wird deutlich, daß die Regionen nicht nur die »Stellen« sind, an 
denen die Antithesen aufgesucht werden, sondern daß in ihnen zu- 
gleich der Inhalt, der »Sinn« der Aussage ruht. Frankl sagt be- 
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zeichnenderweise, das jeweilige Element (Raum, Körper usw.) verhalte 
sich zu der zugehörigen Polarität wie das Subjekt zum Prädikat. Die 
Polaritäten sagen also etwas über die Elemente aus, diese sind der 
zu erforschende Gegenstand, die grundlegende Frage, welche die 
Richtung der Untersuchung bestimmt. 

Damit berühren wir aber einen kritischen Punkt in Frankls Theorie: 
Raum, Körper, Licht waren doch nur die »Träger« der künstlerischen 
Eigenschaften, ohne selbst etwas spezifisch Künstlerisches zu sein. 
Nun werden sie plötzlich zu sinngebenden Prinzipien. Da müssen sie 
mit den »anschaulichen Ordnungen« kollidieren, die in ihrer Antithetik 
die wahren Bedingungen des Künstlerischen sind. — Frankl ordnet 
der »Körperform« ihre besondere körperliche, der »optischen Form: 
ihre besondere optische Polarität zu. Und er spricht von dem »lrr- 
tum, daß...Körper und Licht polare Gegensätze« seien!). »Sie sind 
bloße Andersheiten, keine Gegensätze; ich brauche hier ein eigenes 
Begriffspaar für die Körper allein und ein zweites Begriffspaar — ver- 
schieden von dem ersten und nicht mit ihm sich schneidend — für 
das Licht.ce — Hierauf ist zu erwidern: Wenn man »Licht« und 
»Körper« als regionale Bestimmungen versteht, so sind sie gewiß 
keine Gegensätze; sondern innerhalb eines jeden von ihnen ist der 
Gegensatz gesondert zu suchen. Versteht man sie aber als anschau- 
liche Ordnungen, so rivalisieren sie grundsätzlich miteinander und 
bilden eine Antithetik, die in der künstlerischen Erscheinung versöhnt 
werden muß. Im ersten Fall kennzeichnen sie die Stellen in der Er- 
scheinung, welche kraft der Polarität gedeutet werden sollen, im 
zweiten Fall bedeuten sie die Polarität selbst, welche in der Erschei- 
nung gar nicht anzutreffen ist. Würde Frankl dort, wo er sich gegen 
die Antithese »Licht — Körper« wendet, seine ursprünglichen Termini 
einsetzen, — für den Begriff des »Lichts« den des »Bildes«, für den 
»Körper« die »tektonische Schale«, — so ließe sich leicht zeigen, daß 
die Notwendigkeit, »tektonische Schale« und »Bilderscheinung« als 
Regionen voneinander zu sondern, sich mit der anderen Notwendig- 
keit, »Körper« und »Licht« als Werte antithetisch zu fassen, überhaupt 
nicht berührt. Allerdings scheint mir der Grund für Frankls Stel- 
lungnahme tiefer zu liegen als in einer bloßen Äquivokation: Wer die 
regionalen Bestimmungen zu Kategorien erhebt, hat für die 
Antithetik der anschaulichen Ordnungen keinen gebührenden Platz mehr. 


ll. 


Frankl hat, wie er selbst sagt, seine methodischen Grundsätze im 
Anschluß an Wölfflin gebildet. Er sucht denjenigen Beobachtungen, 
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die Wölfflin (mit Kant zu reden) nur »rhapsodistisch« vorträgt, »syste- 
matische« Sicherheit zu geben. Der Versuch, die letzten Motive der 
Frankischen Methodik aufzuzeigen, führt also von selbst auf die Frage 
nach dem Wesen der Wölfflinschen »Grundbegriffe«. 

Daß sie in Wahrheit keine »Grundbegriffe« sind, d. h. keine 
grundlegenden Kategorien der kunstwissenschaftlichen Deutung, darf 
als erwiesen gelten!). Sind sie aber darum »nur eine durch natur- 
wissenschaftliche Methode erreichte Klassifizierung ?« ?). Dies scheint 
mir zu weit gegangen; denn wie käme man dann überhaupt auf Polari- 
täten? Bei der einfachen morphologischen Klassifikation faßt man die 
gleichen oder verwandten Gestalten unter einem bestimmten Begriff 
zusammen. Dieser Begriff — das Charakteristikum — mag zwar eine 
Vergleichung und Unterscheidung voraussetzen; er ist aber nicht seinem 
Sinne nach auf einen Gegenbegriff bezogen. Gerade darin liegt 
jedoch das Wesen der Wölfflinschen Grundbegriffe; sie sind anti- 
thetisch gebildet. Und da es hierfür nur die eine Erklärung gibt, daß 
sie die künstlerischen Probleme implizite voraussetzen, darf man sie als 
‚morphologische Bestimmungen höherer Ordnung« be- 
zeichnen: 

Es genügt, etwa das Gegensatzpaar »linear-malerisch« einem Ter- 
minus wie »strähnig« gegenüberzustellen, um zu verstehen, daß es 
sich hier um zwei verschiedene Stufen morphologischer Charakteristik 
handelt. Das »Strähnige« ist etwas Singuläres, das erst auf künst- 
lerische Probleme bezogen werden muß, um als spezifisch künst- 
lerische Qualität zu erscheinen. Das »Lineare« und »Malerische« 
hingegen sind typische Bestimmungen, die durch die Antithetik der 
künstlerischen Probleme schon gleichsam hindurchgegangen sind. Das 
Singuläre kann nun im Typischen aufgehen, das »Strähnige« kann als 
»malerisch« erscheinen. Aber es wäre doch ein Irrtum, daraus folgern 
zu wollen, daß es sich zum Malerischen verhalte wie der Artbegriff 
zum Gattungsbegriff. Wenn der Begriff »malerisch« auch um- 
fassender ist als die Bestimmung »strähnig«, so ist er darum doch 
in keiner Weise abstrakter. Seine prinzipielle Überlegenheit, seinen 
größeren Umfang verdankt er nicht seiner übergeordneten Stellung im 
Sinne der naturwissenschaftlichen Klassifikation. sondern einzig und 
allein der Tatsache, daß er — zugestanden oder nicht — schon der 
Ausdruck einer kunstwissenschaftlichen Deutung ist. »Male- 
risch« heißt die schon gedeutete, »strähnig« oder dergleichen die 
erst zu deutende Erscheinung. 


') Siehe Erwin Panofsky, Der Begriff des Stils in der bildenden Kunst, Bd. X 
dieser Zeitschrift. a 
2) A. Schweitzer, Der Begriff des Plastischen, Bd. XIll dieser Zeitschrift. 
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Notwendig setzt also Wölfflin, indem er »morphologische Be 
stimmungen höherer Ordnung« bildet, die Systematik des kunstwissen- 
schaftlichen Denkens insgesamt voraus. Und wie von allen »rhapso- 
distischen« Beobachtungen, so kann man auch von seinen »Grund- 
begriffen« (wiederum mit Kant) sagen, daß sie »nichts weniger als 
systematisch, obgleich auf gewisse Weise methodisch zustande ge- 
bracht« sind. Die »gewisse Methodik« äußert sich darin, daß es ein 
und dieselbe Form der Spannung ist, welche die fünf Begriffspaare 
durchzieht. Infolge des Mangels an Systematik aber bleiben die Vor- 
aussetzungen dieser Methodik unerörtert, — Voraussetzungen, die an 
folgende zwei Fragen gebunden sind: 


1. Wo hat die Spannung, welche die fünf Begriffspaare in gleicher 
Weise durchzieht, ihren Ursprung? Und wie ist sie rein formal, 
d.h. unabhängig von den fünf Arten ihrer Erscheinung, zu 
kennzeichnen ? 


2. Welches sind die fünf Regionen, in denen die Spannung sich 
konkretisiert? Und in welches Schema lassen sie sich, unab- 
hängig von der Spannung als solcher, vereinigen? 


Die erste Frage erledigt sich für Wölfflin insofern, als er der 
Polarität überhaupt keine systematische Bedeutung zuerkennt. In seinen 
Augen ist sie nur ein kunsthistorisches Phänomen, das auf in- 
duktivem Wege gewonnen, sich wohl einer psychologischen Reflexion, 
aber keiner systematischen Ableitung unterwerfen läßt. Wir stoßen 
also auf eine ähnliche Auffassung wie bei Frankl und brauchen nur 
auf die oben gegebene Kritik zu verweisen. 

Was aber die zweite Frage, — die Frage nach dem Schema be- 
trifft, so wird auch Wölfflin zugeben müssen, daß die grundlegende 
Antithese sich ihm nur deswegen in fünffach verschiedener Gestalt 
darbietet, weil er ihr an fünf verschiedenen »Stellen« des Kunstwerks 
nachspürt. — Sucht man nun aber diese »Stellen« genau zu kenn- 
zeichnen, so stößt man auf Schwierigkeiten: Welchen regionalen Titel 
soll man z. B. der Antithese »Klarheit — Unklarheit« geben? Die Frage 
nach der visuellen Deutlichkeit, wie sie hier gestellt wird, läßt sich 
aus den Bedingungen des künstlerischen Gegenstandes schwerlich ab- 
leiten. Soll man also auf ein vorkünstlerisches, in voller «Klarheit« 
gedachtes Objekt Bezug nehmen und so einen fremden Maßstab 
in die Analyse des Künstlerischen hineintragen? — Auf das Bedenk- 
liche einer solchen Zumutung braucht kaum hingewiesen zu werden. 
Sie liegt wohl auch Wölfflin selbst im Grunde fern. Worauf es ihm 
ankommt, ist offenbar die Gegenüberstellung des »Amorphen« und 
des »Distinkten«, — also eben jene Unterscheidung, die wir innerhalb 
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der »Gliederungswerte« getroffen haben. Die Schwierigkeit liegt nun 
aber darin, daß man das Begriffspaar »Klarheit — Unklarheit« mit der 
Polarität der Gliederungswerte nicht ohne weiteres gleichsetzen darf. 
Wenn bei der systematischen Entwicklung der Gliederungswerte !) 
»Verschmelzung« und »Zerteilung« sich als die beiden gegensätzlichen 
Prinzipien der Entfaltung darstellten, so lag darin beschlossen, daß 
alle distinkten Werte zugleich Einzelwerte, alle amorphen 
Werte zugleich Einheits werte waren. Bei Wölfflin finden wir jedoch 
die Antithese »Vielheit — Einheit«e neben der Polarität »Klarheit — Un- 
klarheit«e —, ein Zeichen dafür, daß er den gemeinsamen Ursprung, 
die wechselseitige Durchdringung beider verkennt. Er trennt zwei Be- 
stimmungen, die in Wahrheit unlöslich miteinander verbunden sind. 
Und er gewinnt so für ein und dieselbe Erscheinung zwei verschie- 
dene Begriffspaare, von denen doch jedes — vom anderen getrennt — 
einseitig und unvollkommen bleibt. Die Antithese »Einheit — Vielheit« 
ist, für sich genommen, schemenhaft und bedarf, um brauchbar zu 
sein, der näheren Bestimmyng. Und das Gleiche gilt, wie eben ge- 
zeigt, für die Begriffe »klar« und »unklar«. 

Wölfflin bietet uns noch eine dritte Antithese für die »Gliederungs- 
werte«: die Polarität »tektonisch-atektonisch«. Dieses Begriffspaar ist 
insofern interessant, als sich an ihm deutlich zeigen läßt, wie Wölff- 
lins Polaritäten nicht auf die eigentlichen Probleme, sondern schon 
auf die Lösungen selbst bezogen sind. Der Terminus »tektonisch« 
bezeichnet ja den mittleren Ausgleich in der Antithetik der Gliede- 
rungswerte. Diese Form der Lösung, die Lösung der Renaissance, 
kontrastiert Wölfflin gegen die Lösung des Barock, welche er mit 
einem anfechtbaren Ausdruck?) als »atektonisch« bezeichnet. Und in- 
dem er so Lösung gegen Lösung stellt, muß er — unausgesprochen — 
ein gemeinsames künstlerisches Problem voraussetzen. Das heißt: 
Jede morphologische Polarität, wie wir sie bei Wölfflin finden, ist 
fundiert durch eine Antithese anschaulicher Ordnungen: So liegt dem 
Begriffspaar »linear-malerisch« die Antithese »haptisch-optisch« ®), der 
Polarität »flächenhaft-tiefenhafte die Antithetik der Raumwerte, den 
drei übrigen Antithesen — wie schon erörtert — die Polarität der 
Gliederungswerte zugrunde. 

Was die fundierenden Antithesen von den morphologischen schei- 
det, ist der Radikalismus und die Exaktheit. Das Haptische 
z.B. stellt den radikalen Gegensatz zum Optischen dar, die Antithetik 
ist im absoluten und strengen Sinne gemeint; und ebenso verhält es 


ı) Vgl. oben S. 453, II. 
2) Vgl. oben S. 455. 
>) Vgl. Panofsky, Der Begriff des Kunstwollens. 
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sich bei den anderen künstlerischen Problemen. Im Augenblick aber, 
wo man die Polarität nicht mehr hinter, sondern in den Erschei- 
nungen aufsucht, wo man nicht mehr auf die begrifflich gesetzten 
»Probleme« achtet, sondern auf die Formen der Lösung, wie 
sie in der Erscheinung anzutreffen sind, — in diesem Augenblick muß 
die Schärfe des Gegensatzes schwinden. Die »morphologischen Be- 
stimmungen höherer Ordnung« sind anschauliche Prädikationen, und 
da es zu deren Wesen gehört, inexakt zu sein, kann hier von einer 
scharfen Determination nicht mehr gesprochen werden. Da nun die 
Unbestimmtheit der Begriffe zugleich eine Unbestimmtheit ihrer Anti- 
thetik bedingt, können die morphologischen Polaritäten immer nur 
relativ gemeint sein. In der Erscheinung ist nur ein »Mehr oder 
Weniger« zu finden, — ein mehr oder weniger Malerisches, ein mehr 
oder weniger Tiefenhaftes, — niemals aber strenge und prinzipielle 
Gegensätze, wie sie die künstlerischen Probleme auszeichnen. 
Die beiden Tatsachen, die wir hiermit feststellen: 


1. die Inexaktheit der »morphologischert Bestimmungen höherer Ord- 
nunge«, 
2. der unbestimmte, relative Charakter ihrer Antithetik, 


haben auch Frankls Gedanken beschäftigt. Den Vorwurf der Rela- 
tivität glaubt er, theoretisch erledigen zu können, dem Mangel der 
Inexaktheit sucht er praktisch abzuhelfen. 

Die theoretischen Erwägungen lauten folgendermaßen !): » Man 
ist leicht geneigt, allen polaren Gegenüberstellungen vorzuwerfen, daß 
sie nur relative Unterschiede treffen, aber in solchen Skalen gibt es 
einen Nullpunkt. Auf dem einen Ast der Skala sind die Unterschei- 
dungen »mehr oder weniger malerisch« möglich, auf dem anderen 
Ast aber liegt das, was »überhaupt nicht malerisch iste. — Ist aber 
dieses »überhaupt nicht Malerische« — so könnte man fragen — nicht 
seinerseits relativ, nämlich »mehr oder weniger linear«<? Ist z. B. die 
ägyptische Kunst nicht »linearer« als die klassisch-griechische? — Mit 
der Annahme eines »Nullpunktes« ist die Relativität der antithetisch- 
morphologischen Bestimmungen nicht behoben. Denn der Nullpunkt 
kann nichts anderes sein als die Stelle des »mittleren Ausgleichs« 
zwischen zwei anschaulichen Ordnungen, und diese Stelle ist inner- 
halb der Kontinuität der Übergänge in keiner Weise »markiert«. Wo 
das Haptische über dem Optischen vorherrscht, ist die Erscheinung 
»lineare; wo das Optische das Haptische überbietet, nennen wir sie 
»malerisch«. Der Grad des Überbietens aber, d. h. die besondere 
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Form des Ausgleichs, läßt sich in der Erscheinung gar nicht sicher 
bestimmen. Zu diesem Zweck muß man auf Probleme, d. h. in die 
Sphäre des rein Begrifflichen zurückgehen. Auch der »Nullpunkt« — 
als die Stelle des mittleren Ausgleichs — läßt sich also inner- 
halb der Erscheinungssphäre gar nicht präzise festlegen. 

In seinem praktisch gerichteten Versuch knüpft Frankl an seine 
‚vier Elemente« an, denen er ja die Bedeutung von »Kategorien« zu- 
schreibt. Die Beziehung auf diese »Kategorien« soll den Bestimmungen 
Exaktheit geben. Und in der Tat: Indem die »Raumform« eine geo- 
metrische Polarität vorschreibt, indem die Polarität der »Körperform« 
sich auf die »mechanischen Kräfte«e beziehen muß, wird scheinbar 
jedem Begriff seine genaue logische Bedeutung zugewiesen. Dennoch 
genügt ein Blick auf die von Frankl aufgestellten Begriffspaare, um 
diesen Gedanken zu widerlegen. Die durch die Kategorie des Raumes 
diktierte geometrische Polarität lautet: »>Raumaddition und Raum- 
division«. Wollte man nun diese beiden Begriffe im strengen Sinne 
der mathematischen Terminologie verstehen, so dürfte man sie über- 
haupt nicht als geometrische, sondern nur als arithmetische Bezeich- 
nungen auffassen. Dann ginge aber nicht nur die geforderte Beziehung 
zur Raumform verloren, sondern die Gegenüberstellung erwiese sich 
obendrein noch als unlogisch; denn um überhaupt einen Gegensatz 
zu erhalten, müßte man entweder für »Addition« Multiplikation, oder 
für »Division« Subtraktion einsetzen. Wollte man anderseits den geo- 
metrischen Inhalt und die logische Geltung der Antithese dadurch 
retten, daß man die beiden lateinischen Ausdrücke nicht mathematisch, 
sondern einfach wörtlich auffaßte: » Addition« als »Aneinanderfügung«, 
‚Division« als »Teilung«, — so würde die Antithese, auf den Raum 
angewandt, zwar nicht logisch widersinnig, wohl aber geometrisch 
bedeutungsios werden. Denn gerade für die geometrischen Eigen- 
schaften eines mehrgliedrigen Gebildes ist es gleichgültig, ob seine 
Gliederung aus der Aneinanderfügung ursprünglich getrennter Teile, 
oder aus der Teilung eines ursprünglich ungetrennten Ganzen hervor- 
geht. Ob ich in einem spitzwinkligen Dreieck die Höhe fälle und es 
dadurch in zwei rechtwinklige Dreiecke »teile«, oder ob ich von diesen 
beiden rechtwinkligen Dreiecken ausgehe und sie zu dem spitzwink- 
ligen Dreieck »zusammenfüge«, — die Konfiguration bleibt immer die 
gleiche. Gerade darin bekundet sich die Homogenität des geome- 
trischen Raumes, — eine Eigenschaft, die ihn von dem Raume der 
künstlerischen Anschauung wesensmäßig unterscheidet. 

Frankis Versuch, seinen Bestimmungen Exaktheit zu geben, muß 
damit als gescheitert betrachtet werden. Nichtsdestoweniger ist aber 
seine Antithese, wenn sie nur ihren Anspruch auf Exaktheit aufgibt, 


486 EDGAR WIND. 


— 


äußerst glücklich gewählt. Sie bewährt sich als anschauliche Bestim- 
mung, als Gleichnis. Addition und Division haben gar nicht die Be- 
deutung mathematischer Termini, sondern kennzeichnen zwei gegen- 
sätzliche Formen der anschaulichen Gliederung. Und wenn im Mathe- 
matischen zwischen Addition und Division, arithmetisch betrachtet, 
kein Tertium, geometrisch betrachtet, kein Unterschied zu finden war, 
so ergibt sich beides um so leichter durch Beziehung auf eine Anti- 
thetik anschaulicher Ordnungen. Der Gegensatz von »amorphen Ein- 
heitswerten« und »distinkten Einzelwerten« liegt beiden Formen in 
gleicher Weise zugrunde. Im Falle der »Division« ist die »amorphe 
Einheit« das dominierende Moment und wird durch die »Distinktion« 
nur differenziert und so allererst zur Geltung gebracht. Im Falle der 
»Addition« werden die »distinkten Einzelwerte« als solche miteinander 
verbunden; und in dieser Verbindung bewährt sich wiederum die 
Ordnung der »Einheit«e. Wollte also Frankl die Bestimmungen, auf 
die es ihm ankommt, exakt fixieren, so müßte er ihre Stelle zwischen 
den beiden anschaulichen Ordnungen festlegen und sie als eine be- 
sondere Form des »Ausgleichs« begreifen!). Allerdings wäre damit 
die Sphäre des Anschaulichen verlassen, wir würden eine abstrakte 
Formel, keine morphologische Bestimmung erhalten. Wir hätten die 
Erscheinung als «Lösung« eines künstlerischen Problems gedeutet. 
Dahin muß aber jeder Versuch führen, dem es wahrhaft auf 
präzise Bestimmungen ankommt. Um ein exaktes Fundament zu ge- 
winnen, muß man hinter Wölfflins Voraussetzungen zurückgehen. 


1) »Addition« und »Division« würden dann nicht mehr als extreme Gegensätze 


einander gegenüberstehen: Während die »Division« radikal zur »amorphen Einheit« 
hinneigen würde, wäre die »Addition« etwa der mittlere Ausgleich. 
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XVIL. 
Die romantische Kunstanschauung. 


Von 


Käte Friedemann. 


l. Bedeutung der Kunst. 


1. Ästhetische Lebensauffassung. 


Man hat es stets der Romantik — sei es im Guten oder Bösen — 
nachgesagt, daß ihre gesamte Welt- und Lebensanschauung eine 
ästhetische gewesen sei. Nicht wie noch die Klassiker, wollte sie 
Kunst und Leben streng von einander trennen, nicht ausschließlich 
im Schein waltete für sie das Schöne, sondern in der Natur und im 
Menschen, so daß ihr die Grenze zwischen dem »Ideal und dem 
Leben« aufgehoben schien. Poesie!) und Philosophie waren ihr stets 
mehr, als nur Zerstreuungsmittel für müßige Stunden, sie bildeten 
für sie einen notwendigen Teil des Lebens, waren ihr Geist und Seele 
der Menschheit?). Ja, die Romantiker gehen sogar so weit, zu be- 
haupten, daß alles in der Welt nur um der Poesie willen geschehe?). 

Wer geneigt ist, gegen jemanden den Vorwurf des Ästhetentums 
zu erheben, der denkt unwillkürlich an einen Menschen, der den Maß- 
stab des sinnlich Anziehenden auf alle Lebensgebiete überträgt und 
ihnen dadurch Ernst und Würde raubt. In diesem Sinne sind die 
Romantiker niemals Ästheten gewesen. Wenn sie den künstlerischen 
Maßstab auf das ganze Leben übertrugen, dann durften sie das tun, 
weil ihnen die Kunst eine heilige Sache war, ja, weil sie glaubten, 
durch sie erst in das wahre Wesen der Welt und aller Dinge ein- 
zudringen. 


') Hier werden zunächst die Begriffe Kunst und Poesie unterschiedslos neben- 
einander gebraucht, weil die Romantiker selbst häufig von der Poesie sprechen, wo 
sie ebensogut Kunst sagen könnten. Die Poesie ist ihnen dann der Teil, den sie an 
Stelle des Ganzen setzen, vielleicht weil sie die Kunst war, die ihnen selbst am nächsten 
lag. Erst später, wenn von den einzelnen Kunstgattungen die Rede sein wird, soll 
die Poesie in ihrem speziellen, nur ihr eigentümlichen Sinne behandelt werden. 

2) F. Schlegel, Seine prosaischen Jugendschriften, herausg. v. Minor, Wien 1882, 
II, S. 326. 

?) Arnim an Brentano, 9. Juli 1802; vgl. A. v. Arnim und die ihm nahe standen, 
herausg. v. Reinh. Steig u. Herm. Grimm. Stuttgart 1894, I, S. 38. 
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2. Die Kunst als Mittel zur Erkenntnis. 


Der Künstler sieht mehr als der Durchschnittsmensch, das ist 
die tiefste Überzeugung der Romantik. In dichterischem Gewande 
drücken das die Märchen E.T. A. Hoffmanns aus. Schelling betont, 
daß Schönheit und Wahrheit an und für sich oder der Idee nach eins 
seien !). Für Friedrich Schlegel bildet die Kunstschönheit nur die andere 
bildliche Seite derselben einen, ewigen Wahrheit?). August Wilhelm 
bedeutet die Kunst für die Anschauung dasselbe, was die Spekulation 
für den Intellekt ist). Novalis spricht es aus, daß Denken und Dichten 
einerlei*), daß der Dichter nur der höchste Grad des Denkers sei). 

Aber die romantische Auffassung geht noch weiter. Nicht bloß 
der Wissenschaft verwandt ist für sie die Kunst, nein, sie übertrifft 
sie sogar auf ihrem eigensten Gebiet. 

Hier bedeutet die romantische Auffassung vielleicht den stärksten 
Gegensatz gegen den Rationalismus des 18. Jahrhunderts und später- 
hin Hegels, die in der Kunst nur ein Durchgangsstadium erblickten, 
dazu bestimmt, einer höheren Erkenntnisstufe zu weichen. Was damals 
Baumgartens Ästhetik und nach seinem Vorbilde noch Schiller in 
seinen »Künstlern« verkündet, dies >An höhern Glanz sich zu ge- 
wöhnen, übt sich am Reize der Verstand«, das erfährt in der Romantik 
seine Umkehrung. Die Kunst ist nicht Mittel für eine abstrakte Wissen- 
schaft, für die der Mensch heute noch nicht reif wäre, sondern die 
Kunst vermag ihrem tiefsten Wesen nach zu leisten, was keine Wissen- 
schaft jemals zu geben imstande wäre. »Die Formen der Kunst<, sagt 
Schelling, müssen die Formen der Dinge sein, wie sie im Absoluten 
oder an sich sind«*). Oder nach Solger: »Die Kunst... ist das Dasein 
und die Gegenwart und die Wirklichkeit des ewigen Wesens aller 
Dinge«’). Durch »unsere gemeinen Erkenntniskräfte« werden wir nach 
ihm niemals dahin gelangen, »die wahrhafte Übereinstimmung und 
Einheit des Allgemeinen und Einzelnen zu begreifen«. Nur die Kunst 
gewährt uns diese Möglichkeit). 

In bezug auf die Natur ist es nach Novalis der Dichter, dessen 
Blick im Oegensatz zu dem des Gelehrten nicht an dem »bewußt- 
losen, nichts bedeutenden Mechanismus« haften bleibt’), sondern der 
ihr Gemüt und ihre Seele erfaßt !°). 


') Schelling, Philosophie der Kunst. Werke, Leipzig 1907, ill, S. 32. 
») F. Schlegel, Philosophie des Lebens. 1827. Werke, Wien 1846, Xll, S. 290. 
») A. W. Schlegel, Vorlesungen über Literat. u. Kunst. Stuttgart 1884, I, S. 56. 
*) Novalis, herausg. v. Minor. Jena 1907, Il, S. 14. ®) Ebd. S. 108. 
*) Schelling, Philosophie der Kunst. Werke, Leipzig 1907, 11, S. 36. 

«. ",) Solger, Erwin. Berlin 1907, S. 220. *) Ebd. S. 361. 
®) Novalis, a.a. ©. IV, S. 31. 10) Ebd. IV, S. 11, 30, 32. 
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Während in der Natur uns das Gefühl unmittelbarer Verkörperung 
göttlichen Wesens erhebt — so führt es Carus aus — nehmen wir 
ın der Kunst die Göttlichkeit des Menschengeistes wahr, der uns mit 
engsten Banden an sich fesselt. Daher wird uns erst durch die Kunst 
der Sinn für die Natur wahrhaft aufgeschlossen. Dem Menschen wird 
also durch einen ihm verwandten Geist die Natur in seine Mutter- 
sprache übersetzt!). Gott offenbart sich in der Natur, und die Natur 
gelangt durch Vermittlung des Künstlers an den Menschen. Die Kunst 
rückt uns die Seele der Welt, die der Mensch nicht im Ganzen zu 
fassen vermag, in einem Teil, im Menschengeiste, näher °). 


3. Naturalismus. 


Aus diesen Äußerungen ist nun schon ganz unverkennbar das 
Verhalten der Romantik dem Naturalismus gegenüber gekennzeichnet. 

Bölsche hat es einmal versucht, Novalis für den Naturalismus in 
Anspruch zu nehmen, weil ihm Kunst und Wirklichkeit dasselbe be- 
deutet habe°). Aber die Natur, deren Wahrheit der romantische Künstler 
erkennt, ist eine durchaus andere Natur, als die des Naturalisten. Der 
romantische Künstler ahmt nicht sklavisch nach, was seine Sinne ihm 
zeigen, sondern er ist es, in dessen Geist die wahre Welt erst entsteht. 
Die bloße Nachahmung scheint ihm schon deshalb verdammenswert, weil 
es ganz überflüssig sei, der bereits vorhandenen Natur ein ihr durch- 
aus ähnliches Exemplar an die Seite zu stellen, das vor jenem ersten 
nur die Bequemlichkeit des Genusses voraus habe‘). Vor allem aber 
ist die äußerlich nachzuahmende Natur gar nicht die wahre. Denn 
nicht auf »Wahrscheinlichkeit« im gewöhnlichen Sinne komme es an, 
die nur auf Berechnungen des Verstandes beruht’). »Die erhabene 
Meisterin« ist in keiner äußeren Erscheinung enthalten. Der Künstler 
erfaßt sie »in seinem eigenen Inneren, im Mittelpunkte seines Wesens 
durch geistige Anschauung« ®). Die Kunst ist konzentrierte Natur, ist 
Natur, hindurchgegangen durch das Medium eines vollendeten Geistes’). 

Man beachte, daß es sich hier um einen vollendeten Geist 
handelt, nicht wie bei Zola, in einer scheinbar ähnlichen Äußerung, 
um ein Temperament. »Ein Winkel der Natur, gesehen durch ein 


) C.G. Carus, Neue Briefe über Landschaftsmalerei. Leipzig 1831, S. 62 f. 

2) Ebd. S. 25. 

3) Wilhelm Bölsche, Novalis u. das neue Jahrhundert. Deutsche Rundschau 
101 (1899), S. 190, 192. 

‘) A. W. Schlegel, Über das Verhältnis der schönen Künste zur Natur. Werke, 
Leipzig 1846, IX, S. 294 f. — Vgl. das ganz ähnliche Argument bei Goethe: Der 
Sammler u. die Seinigen. Cotta Bd. 33, S. 176. 

®) Ebd. (Schlegel) S. 301. e) Ebd. S. 307. 

) A. W. Schlegel, Vorlesungen über schöne Liter. u. Kunst, a. a. O. Teil I, S. 104 
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Temperament« — hier tritt uns der ausgesprochenste Subjektivismus 
entgegen — die konzentrierte Natur im Spiegel eines vollendeten 
Geistes bedeutet den Anspruch auf das Absolute, es bedeutet, daß 
nur ein vollendeter Geist, der des Künstlers, fähig sei, das Wesentliche 
in der Natur vom Unwesentlichen zu scheiden und zur Darstellung 
zu bringen. 


4. Subjektive und objektive Kunst. 


Wohl kaum ein Vorwurf wird so anhaltend gegen die Romantik 
erhoben, wie der gegen ihren Subjektivismus!). Und doch hat kaum 
eine andere Richtung so sehr die Objektivität in der Kunst gepredigt, 
wie sie. 

Da preist der junge Friedrich Schlegel die Griechen als das Volk, 
dessen Kunst das Ideal der völligen Objektivität verwirklicht habe, 
während im Gegensatz dazu die Moderne das »Interessante« pflege‘); 
da stellt August Wilhelm die epische Gattung am höchsten, weil »die 
epische Ruhe... eben die Absonderung des rein Objektiven ist, wo- 
durch sich diese Gattung über die gewöhnliche Wirklichkeit zum Ideali- 
schen erhebt«?). Da betrachtet wiederum August Wilhelm das Manierierte 
als eine unerlaubte Einmischung der darstellenden Person in ihrer 
individuellen Beschaffenheit in die künstlerische Darstellung‘), und er 
erblickt die künstlerische Tugend darin, daß sich der Künstler den 
Gesetzen des Schönen und der Darstellung zulieb seiner Individualität 
zu entäußern weiß’). Da verherrlicht endlich Novalis das strenge 
Gesetz in der Kunst und verkündet es: »Je größer der Dichter ist, 
desto weniger Freiheit erlaubt er sich‘). Die Poesie will vorzüglich 
als strenge Kunst getrieben werden’). Für den Dichter ist die Poesie 
an beschränkte Werkzeuge gebunden, und eben dadurch wird sie 
zur Kunsts ®). 

Trotz dieser mannigfachen Zeugnisse werden die Urteile über den 
Subjektivismus der Romantik ständig wiederholt. Daß Friedrich Schlegel 
in seiner Jugend das Ideal der Griechen verherrlicht, wird als ein Prä- 
ludium zu seinem wesentlichen Wirken betrachtet, ebenso wie man 
es als Ausläufer bezeichnet, wenn er schließlich im Katholizismus die 


ı) Vgl. bes. Hettner, Die romant. Schule. Braunschweig 1850, der das eigent- 
liche Wesen der Romantik in ihrem Subjektivismus erblickt. 

2, F. Schlegel, Über das Studium der griechischen Poesie. 

s) A. W. Schlegel, Vorlesungen über schöne Liter. u. Kunst. a.a.O. I, S. 358, 

*) Ebd. S. 104 f. 

5) A. W. Schlegel, Über das Verhältnis der schönen Kunst zur Natur. a.a.O. 
S. 310 £. 

°) Novalis, herausg. v. Minor. Jena 1907, Il, S. 307. 

") Ebd. IV, S. 168. 8) Ebd. IV, S. 173, 
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objektivste aller Religionen ergriff. Die Äußerungen August Wilhelms 
werden zumeist unbeachtet gelassen, und Novalis’ Aussprüche charak- 
- terisiertt man als Äußerungen Klingsohrs, dem ja die Goetheschen 
Kunstprinzipien in den Mund gelegt worden seien, ohne zu bedenken, 
daß der Ausspruch über den Dichter, der umso weniger Freiheit be- 
sitze, je größer er sei, sich unter den Fragmenten befindet. 

Nun scheint allerdings das Urteil — oder Vorurteil — über die 
romantische Subjektivität zunächst nicht ganz ohne Berechtigung 
zu sein. 

Wir stehen hier vor einem seltsamen Problem: Halten wir uns 
an die künstlerischen Produkte der Romantik selbst, so können wir 
uns des Eindrucks nicht erwehren, als hätten wir es hier mit einer 
ausgesprochen subjektiven Kunst zu tun, mit einer Kunst, die nichts 
sein will, als Stimmungsausdruck, der das reale Objekt völlig gleich- 
gültig ist, und bei der die Form in einer Weise zerfließt, daß es scheint, 
als sei Willkür der einzige Impuls romantischen Wollens. 

Wie ist dieser scheinbare Widerspruch zwischen dem Kunstwollen 
und dem Kunstschaffen der Romantik zu erklären? Suchten sie die 
objektive Kunst, gerade weil sie subjektive Menschen waren? War ihr 
Ideal das dem eigenen Wesen entgegengesetzte? 

Nein, dazu ist das, was wir als romantische Formlosigkeit empfin- 
den, etwas viel zu Positives, etwas, das selbst der Verwirklichung eines 
Ideals gleichkommt. Nur daß dies Ideal nicht der Ausdruck subjektiven 
Empfindens ist, sondern die Versinnlichung von dem, was noch weit 
über das Objektive hinausgeht, die Inkarnation des Absoluten, des 
Göttlichen. 


5. Die Kunst als Offenbarerin des Absoluten. 


In unendlich vielen Wendungen kehrt bei den Romantikern stets 
dieser eine Gedanke wieder: daß die Gottheit sich in der Kunst 
unmittelbar selbst offenbare. Im Kunstwerk äußert sich die Idee an 
einer bestimmten Stelle der Wirklichkeit‘). Die Kunst bedeutet neben 
Religion und Sittlichkeit die Selbstoffenbarung des göttlichen Wesens’). 
Denn »überall, wo das Wesen eines Dinges ganz in Erscheinung 
übergeht«, ist auch das Wesen Gottes gegenwärtig’). In der Poesie 
ist der Universalgeist gegenwärtig‘). Sie ist nichts anderes, »als der 
reine, vollständige Ausdruck dessen, was das Gemüt als absolut 


ı) Solger, Ästhetik. Leipzig 1829, S. 117. 

2) Solger, Philosophische Gespräche. Berlin 1817, I, S. 320. 

ı) Solger, Erwin. Neue Ausgabe, Berlin 1907, S. 116. 

*) A. W. Schlegel, Vorlesungen über schöne Liter. u. Kunst. a.a.O. I, S. 361. 
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empfunden und gedacht hat«!), sie gilt überhaupt nur, »insofern sie 
uns Ahnungen der Gottheit gibt«*). Denn sichtbar und fühlbar lebt 
das Göttliche unter uns. »Man halte das Unendliche nicht etwa für 
eine philosophische Fiktion, man suche es nicht jenseits der Welt: es 
umgibt uns überall, wir können ihm niemals entgehen, wir leben, 
weben und sind im Unendlichen« ?). 

Mit dieser Bewertung des Kunstfühlens steht es durchaus im 
Einklang, wenn sowohl Wackenroder wie auch die Nazarener die 
Kunst mit dem Gebete auf eine Linie stellen‘), und wenn Zacharias 
Werner Kunstwerke als die »Vorarbeiten zu der neuen Religion, die 
der Menschheit gegeben werden muß«, erscheinen °). 

Wir haben es hier mit urromantischer Auffassung zu tun, wie sie 
weit über die Grenzen der »Romantischen Schule« hinausgreift. Sie 
begegnet uns in Schopenhauers Anschauung von der Musik als dem 
Ausdruck des unmittelbaren Weltwillens (wenn dieser von ihm auch 
nicht als göttlich bewertet wird), und sie tritt uns wiederum in Nietz- 
sches »Geburt der Tragödie: nahe, wo die Kunst, in ausdrücklichem 
Gegensatze zur Moral, ins Gebiet der Metaphysik verwiesen wird. 

Das Absolute aber spottet jeder endlichen Form. Was Meister 
Eckhart mit Bezug auf die Gottheit sagte, daß alles das, was man von 
ihr sagen könne, sie nicht sei, das trifft auch für das Bestreben zu, 
durch die Kunst vom Übersinnlichen zu zeugen. Alles, was man noch 
in geschlossenen, endlichen Formen ausdrücken kann, das ist noch 
nicht das Absolute. 

Vielleicht haben sich die Romantiker hier eine unmögliche Auf- 
gabe gestellt, indem sie versuchten, auch in Bild und Wort das zum 
Ausdruck zu bringen, was allein der Musik vorbehalten ist. Vielleicht 
ist es dies, was uns als ihr Subjektivismus erscheint. Vielleicht waren 
sie um soviel weniger vollendete Künstler, als sie erhaben von der 
Kunst dachten. 

6. Symbolische Kunst. 


Allerdings waren sie sich stets klar darüber, daß die Kunst nicht 
das Absolute selbst darstelle, sondern daß sie sich ihm durch Symbole 
nähere. Alle Schönheit ist für Friedrich Schlegel Allegorie. »Das Höchste 
kann man eben, weil es unaussprechlich ist, nur allegorisch sagen« °). 


!) Epochen der griechischen Philosophie. Europa. Frankfurt a. M. 1803, Il, S. 79. 

®) Zach. Werner an Hitzig. 17. Okt. 1803. 

3) A.W. Schlegel, Vorlesungen über schöne Liter. u. Kunst. a. a. O. I, S.W. 

*) Wackenroder, Herzensergießungen eines kunstliebenden Klosterbruders. 
Leipzig 1904, S. 100. — Goyau, ZL’Allemagne religieuse. Paris 1905, 2', S. 229, 

6) Zach. Werner an Hitzig. 17. Okt. 1803. 

°) Vgl. Ric. Huch, Blütezeit der Romantik. Leipzig 1916, S. 343. 
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Eine für diese Anschauung sehr bezeichnende Stelle finden wir in 
Tiecks Sternbald, wo es heißt: »Es ist mir bei allen meinen Versuchen 
(in der Kunst) niemals um die Natur zu tun, sondern ich suche den 
Charakter oder die Physiognomie herauszufühlen und irgend einen 
frommen Gedanken hineinzulegen, der das Bild dadurch in eine schöne 
Historie verwandelt.c Und nachdem er dann die Schilderung einer 
nächtlichen Landschaft folgen läßt, durch die ein, nur von verstohlenen 
Mondstrahlen beleuchteter Pilgrim am Stabe wandert, während oben 
auf einem Hügel ein Kruzifix erglänzt, um das sich die Wolken teilen, 
und auf das sich ein Strahlenregen vom Monde ergießt, fährt er fort: 
»Hier habe ich das zeitliche Leben und die überirdische, himmlische 
Hoffnung malen wollen; seht den Fingerzeig, der uns aus dem finsteren 
Tal herauf zur mondbeglänzten Anhöhe ruft. Sind wir etwas weiter, 
als wandernde, verirrte Pilgrime!)? Vielleicht ist es diese Stelle, die 
den Maler Runge zu einem seiner berühmtesten Bilder anregte und 
die Heinrich Heine vorschwebte, als er in seiner Charakteristik der 
Romantischen Schule den Unterschied zwischen klassischer und roman- 
tischer Kunst am Beispiel der Odyssee erläutert und zu erklären ver- 
sucht, wie ein klassischer Dichter diesen Stoff einfach als eine Be- 
gebenheit behandelt, als die Schicksale eines Menschen mit Namen 
Odysseus, während der Romantiker in ihm ein Symbol für die Irr- 
fahrten der menschlichen Seele erblickt hätte?). 

Alle Dinge haben für den Romantiker neben ihrer Eigenbedeutung 
noch den weiteren Sinn, das Unendliche in einem begrenzten Aus- 
schnitt aus Raum und Zeit zu repräsentieren. Daher ihre Bevorzugung 
der symbolischen Stoffe in Sage, Mythus und Märchen; daher auch 
ihre Vorliebe für den Gebrauch der Metapher. 

Je mehr es aber die Romantiker dazu drängt, dem Übersinnlichen 
im Symbol Ausdruck zu verleihen, umso weniger genügen ihnen Bilder 
aus der organischen Welt, umso mehr tritt das Spiel der Linien, tritt 
die Hieroglyphe und Arabeske, als welche die Kunst Philipp Otto 
Runges im übertragenen Sinne bezeichnet wurde?°), an ihre Stelle. 


7. Der Künstler. 

Wem aber die Kunst Symbol des Absoluten ist, bei dem muß 
auch der Künstler eine ganz überragende, ja, eine autoritäre Rolle 
spielen. | 

»Das Hauptsächlichste ist« für Wackenroder, »daß man nicht mit 
verwegenem Mut über den Geist erhabener Künstler sich hinweg- 


ı) Tieck, Franz Sternbalds Wanderungen. Schriften, Berlin 1843, XVI, S. 281. 
?) Heinrich Heine, Die romantische Schule. Insel-Ausgabe Bd. VII, S. 13 f. 
#) Ric. Huch, Blütezeit der Romantik. Leipzig 1916, S. 344, 346. 
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zuschwingen und auf sie herabsehend, sie zu richten sich vermesse: 
ein törichtes Unternehmen des eitlen Stolzes der Menschen. Die Kunst 
ist über dem Menschen: wir können die herrlichen Werke ihrer Ge- 
weihten nur bewundern und verehren, und zur Auflösung und Reini- 
gung aller unserer Gefühle, unser ganzes Gemüt vor ihnen auftun«'). 
Es erscheint ihm als gottlos, an den großen Künstlern »das Gute von 
dem sogenannten Schlechten zu sondern, und sie am Ende alle in 
eine Reihe zu stellen, um sie mit einem kalten, kritisierenden Blicke 
zu betrachten«?). Denn: »Es ist doch eine köstliche Gabe, die der 
Himmel uns verliehen hat, zu lieben und zu verehren; dieses Gefühl 
schmelzt unser ganzes Wesen um und bringt das wahre Gold daraus 
zutage«?). 

Lieben und verehren — das ist für Wackenroder die einzig mög- 
liche Art, sich die Kunst zu eigen zu machen. Wenn die Kunst uns 
auch die Erkenntnis der Welt und des Absoluten vermittelt, so dürfen 
wir uns ihr selbst doch niemals als Erkennende, als mit dem Verstande 
Erkennende nähern. Denn damit stellen wir uns bereits über sie, anstatt 
uns von ihr begnaden zu lassen. 

Der Künstler ist für den Romantiker nicht weniger als ein Priester 
und Mittler des Ewigen. Als solchen bezeichnet ihn Zacharias Werner‘). 
Und Novalis betont, daß Dichter und Priester im Anfang Eins gewesen, 
und daß nur spätere Zeiten sie getrennt hätten. »Der echte Dichter«, 
sagt er, »ist immer Priester, sowie der echte Priester immer Dichter 
geblieben «‘). 

Der Priester ist aber stets nur Organ des Göttlichen. Nicht seiner 
Person gebührt die überragende Stellung, die er dem Laien gegenüber 
einnimmt, sondern der Funktion, die er ausübt, der Gottheit, die sich 
ihn zum Werkzeug wählte und ihn würdigte, der Kanal zu sein, durch 
den sich das Göttliche der Welt mitteilt. 

Auch ist er nicht souverän, sondern umso vollendeter, je mehr 
er sich den höchsten Gesetzen, die dem Wesen der Kunst zugrunde 
liegen, unterwirft. Und endlich gehört in den Augen des Romantikers 
nicht einmal eine ganz besondere natürliche Genialität dazu, um Priester 
im Tempel der Kunst zu sein, sondern mehr ein reines und großes 
Wollen. Künstler sind für Friedrich Schlegel diejenigen, die sich der 
Ausbildung in sich und der Mitteilung gegen andere desjenigen aus- 


!) Wackenroder, Herzensergießungen eines kunstliebenden Klosterbruders. Leip- 
zig 1904, S. 104. 

2) Ebd. S. 2. 3) Ebd. S. 105. 

+) Zach. Werner an Rigiomontanus. Düntzer, Zwei Bekehrte. Leipzig 1873, 
5.43 f. 

®) Novalis. Schriften, herausg. v. Minor. Jena 1907, li, S. 126. 
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schließlich widmen, was eigentlich für jeden Menschen höchster Zweck 
des Lebens ist!). Künstler ist derjenige, »dem es Ziel und Mitte des 
Daseins ist, seinen Sinn zu bilden«, wobei es nur auf den Entschluß 
ankomme, »sich auf ewig von allem Gemeinen abzusondern« °). 

Für den Romantiker ist alles Höchste jedem erreichbar, der von 
der Sehnsucht danach erfüllt ist. »Wo Sehnsucht ist,« sagt Friedrich 
Schlegel, »da ist auch Genie, und da der Keim dazu in jedem Menschen 
vorhanden, und in keinem als ganz erstorben angesehen werden kann, 
so ist es wohl nur der sittlichen Verwilderung zuzuschreiben, daß 
nicht ein jeder Mensch Genie hat«°). 

Wie unendlich fern steht diese Auffassung vom Künstlertum jener 
anderen im 18. Jahrhundert durch die »Stürmer und Dränger« ver- 
tretenen, die wir als »Geniekult<e zu bezeichnen gewohnt sind. Für 
den Romantiker ist der Künstler nicht ein Mensch, dem besondere 
Privilegien zukämen, der mehr Anrecht auf Genuß habe, als gewöhn- 
liche Sterbliche. Wenn der Romantiker dem Künstler eine Ausnahme- 
stellung im Leben gewährt, die ihn über jede Kritik im profanen 
Sinne des Wortes stellt, so wurde diese unbedingte Unterwerfung dem 
Künstler nur deshalb zuteil, weil er selbst sich unbedingt unterwirft, 
weil er nichts anderes zu sein begehrt, als das Werkzeug, durch das 
die Gottheit sich der Welt zu erkennen gibt. 

Gewiß ist dieser Entschluß zu völligem Verzicht auf jeden per- 
sönlichen Vorteil nicht leicht, aber er gehört doch mehr ins Gebiet 
des Sittlichen, als in das der großen natürlichen Begabung. 

Und dann müssen wir noch eins im Auge behalten: Wenn die 
Romantiker von der hohen Verehrung sprechen, die dem Künstler 
gebühre, dann denken sie dabei wohl kaum jemals an sich selbst. Der 
Künstler ist für sie nicht ihr eigenes Ich, sondern das Du, das ihnen 
selbst zum Mittler des Göttlichen wird. 

Es ist ganz auffallend, eine wie geringe Rolle in ihren Aussagen 
über das Wesen der Kunst das Moment der Gestaltung des Stoffes, 
das eigentlich Schöpferische spielt. Sie suchen in der Kunst die Har- 
monie, die Erkenntnis, sie sind in der Erkenntnis das weibliche Ele- 
ment, das sich von dem männlichen befruchten läßt, sie sind in der 
Sehnsucht nach Harmonie und Schönheit der Mann, der seine Er- 
gänzung und Erlösung im Weibe ersehnt. Ein stark Hermaphroditisches 
lebt in ihnen, — aber sie sind fast niemals der starke Mann, der, sich 


ı) F. Schlegel, Briefe an seinen Bruder August Wilhelm, herausg. v. Walzel. 
Berlin 1890, S. 236. 

2) Vgl. Ric. Huch, Blütezeit der Romantik. Leipzig 1916, S. 54. 

3) F. Schlegel, Philosoph. Vorlesungen, herausg. v. Windischmann. Bonn 1837, 
Il, S. 59. 
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der eigenen Kraft bewußt, die Wonneschauer und Wonnequalen des 
Schaffenden erlebt. Sie spekulieren mehr als Empfangende über das 
Wesen der Kunst, als daß es sie gedrängt hätte, dies Wesen selbst 
zu realisieren. 

Mit Genuß und Glücksbedürfnis im trivialen Sinne hat aber dies 
Verlangen der romantischen Seele trotzdem nichts zu tun'), sondern 
nur mit dem brünstigen Verlangen dessen, der fühlt, daß er nicht in 
sich allein beruht, und daß er erst seine Bestimmung zu erfüllen ver- 
mag, wenn er mit dem entgegengesetzten Pol seines Daseins zur Ein- 
heit verschmolzen ist. 

So neigen die Romantiker dazu, als Empfangende und Betrachtende 
das Wesen der Kunst fast ausschließlich mit dem der Schönheit zu 
identifizieren. Denn Schönheit ist ihnen gleichbedeutend mit Harmonie. 
Sie bildet die Einheit von Begriff und Erscheinung?), von Wirklichkeit 
und Wesen), von Form und Wesen‘), von Allgemeinem und Be- 
sonderem?), von Gattung und Individuum), von Vernunft und Natur’), 
von Fülle und Einheit°). 

Der Schaffende denkt nicht bewußt daran, etwas Schönes zu 
schaffen. Er will sich nur ausdrücken, und er schafft schön, soweit 
er selbst eine schöne Seele ist. Der Romantiker suchte die schöne 
Seele des anderen. | 


8. Künstlerische Toleranz. 


Und noch eins charakterisiert das passive Verhalten der Romantiker 
gegenüber der Kunst?) und macht sie gleichzeitig zu so fruchtbaren 
Kritikern: es ist ihr Gerechtigkeitsgefühl, ihre weitgehende Toleranz 
gegen alle künstlerischen Richtungen, die überhaupt den Namen Kunst 
verdienen. Wohl bestand für sie das Wesen der Kunst in der Schön- 


heit, aber sie sind überzeugt davon, daß es nicht bloß eine Schön- 
heit gibt. 


') Karl Scheffler deutet in seinem »Oeist der Gotik«, Leipzig 1917, das Ver- 
langen nach Harmonie und Schönheit in der Kunst als Verlangen nach Olück und 
Genuß. 

2) Solger, Ästhetik. Leipzig 1829, S. 77. °) Ebd. S. 64. 

*) Solger, Nachgel. Schriften. Leipzig 1826, II, S. 426. 

5) Solger, Ästhetik, a.a.O. S.69. — Schelling, Bruno, Werke. Leipzig 1907, 
II, S. 447. 

e) Schelling, ebd. ?) Carus, a.a.O. S.50. 

8) Solger, Ästhetik, a.a.O. S. 49, 58. — Erwin, Berlin 1907, S. 43. — F. Schlegel 
bei Windischmann Il, S. 84. 

®) Die Tatsache, daß die Romantiker selbst Kunstwerke hinterlassen haben, 
widerlegt nicht die Behauptung, daß ihr Verhalten zur Kunst ein passives gewesen. 


Da, wo sie von der Kunst sprechen, tun sie es stets als Empfangende, nicht als 
Schaffende. 
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Wenn Friedrich Schlegel von dem Symbolischen, geistig Schönen 
der deutschen Kunst spricht, — und sicherlich ist dem Romantiker der 
schöne Ausdruck dessen, was die Kunst bedeutet, mehr als die 
schöne Linie an sich!), so empfiehlt er es neben dem Schönen der 
älteren Italiener. Sein Ziel ist die Vereinigung der älteren Anmut mit 
dem geistig Schönen?), nicht, wie es meist zu deuten versucht wird, 
die germanische Schönheit im Gegensatz zur griechischen®). Nicht 
der Gegensatz ist das Wesentliche, sondern die Ergänzung. Wohl 
entdeckten Tieck und Wackenroder die deutsche Kunst für den Deut- 
schen, und stellte A. W. Schlegel das Nibelungenlied neben Homer‘). 
Aber sie erfüllten damit nur ein Werk der Gerechtigkeit, sie erweckten 
eine Kunst zum Leben, die man bisher überhaupt nicht als Kunst hatte 
gelten lassen, und die gleichzeitig den Ausdruck der eigenen Volks- 
seele bedeutete. Aber die Romantiker waren viel zu deutsch, um nur 
deutsch zu sein, um nicht zugleich ihren Gegenpol zu suchen. »Kennen 
sollten wir allerdings das Deutsche Vortreffliche«, sagt A. W. Schlegel, 
»aber nicht bloß, weil es deutsch, sondern vielmehr weil es vortreff- 
lich ist«°). 

Es gibt nicht nur eine Schönheit: dies ist das Credo der Romantik 
bei ihren verschiedensten Vertretern. Liegt Rom und Deutschland nicht 
auf einer Erde?« ruft Wackenroder aus, »>hat der himmlische Vater 
nicht Wege von Norden nach Süden wie von Westen nach Osten 
über den Erdkreis geführt? ... Sind die Alpen unübersteiglich? Nun, 
so muß auch mehr als eine Liebe in der Brust des Menschen wohnen 
können«®). 

Raphael und Dürer: diese beiden Pole künstlerischen Schaffens, 
sie vereinigen sich im Herzen Wackenroders und nötigen ihm Be- 
wunderung und Liebe ab’). Er hat das Bildnis des »göttlichen Raphael« 
seinem Büchlein über die Kunst als Titelblatt eingefügt, und er blickt 
auf Albrecht Dürer wie auf einen Bruder. 

Denn je nach dem Geiste der verschiedenen Nationen muß auch 
ihre Kunst verschieden sein. »Hätte die aussäende Hand des Himmels 
den Keim deiner Seele auf die afrikanischen Sandwüsten fallen lassen, 


1) Vgl. Wackenroder, a. a. ©. S. 73. — Novalis, a. a. ©. Ill, S. 27. — F. Schlegel, 
Ansichten von der christlichen Kunst, Werke a. a. ©. VI, S. 169 f. — Philosophie 
des Lebens, Werke a.a.O. XII, S. 292. 

») F. Schlegel, Ansichten von der christlichen Kunst a. a. O. S. 169 f, 

») Vgl. Helene Stöcker, Zur Kunstanschauung des 18. Jahrhunderts. Von Winckel- 
mann bis zu Wackenroder, Berlin 1904, für die das Wesen des Romantischen wesent- 
lich in seinem Verhältnis zum Germanischen besteht. 

*) A.W. Schlegel, Vorlesungen über schöne Liter. u. Kunst. Stuttgart 1884, 
S. 221. 

®) Ebd. Il, S. 24. 6) Wackenroder, a. a. O. S. 69. *) Ebd. 5.78, 79. 

Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XVIIE. 32 
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so würdest du aller Welt das glänzende Schwarz der Haut, das dicke, 
stumpfe Gesicht, und die kurzen krausen Haare als wesentlichen Teil 
der höchsten Schönheit angepredigt, und den ersten weißen Menschen 
verlacht oder gehaßt haben. Wäre deine Seele einige hundert Meilen 
weiter nach Osten, auf dem Boden von Indien, aufgegangen, so würdest 
du in den kleinen, seltsam gestalteten, vielarmigen Götzen den geheimen 
Geist fühlen, der, unseren Sinnen verborgen, darinnen weht, und würdest, 
wenn du die Bildsäule der mediceischen Venus erblicktest, nicht wissen, 
was du davon halten solltest. Und hätte es demjenigen, in dessen 
Macht du standest, gefallen, dich unter die Scharen südlicher Insulaner 
zu werfen, so würdest du in jedem wilden Trommelschlag und den 
rohen, gellenden Schlägen der Melodie einen tiefen Sinn finden, von 
dem du jetzt keine Silbe fassest. Würdest du aber in irgend einem 
dieser Fälle die Gabe der Schöpfung oder die Gabe des Genusses der 
Kunst aus einer anderen Quelle, als aus der ewigen und allgemeinen, 
der du auch jetzt noch all deine Schätze verdankest, empfangen haben«')? 
»Ihm (Gott) ist der gotische Tempel so wohlgefällig, als der Tempel 
der Griechen; und die rohe Kriegsmusik der Wilden ist ihm ein so 
lieblicher Klang, als kunstreiche Chöre und Kirchengesänge« :). 

So Wackenroder. Und Friedrich Schlegel: »Es gibt eine Größe 
und eine Schönheit für jedes Klima, auch für den Nordpol, und für 
jedes noch so entartete Geschlecht der Menschen«?). 

Denn wie die Kunst sich bei den verschiedenen Nationen ver- 
schieden darstellt, so ist sie auch eine immer neue in den verschie- 
denen aufeinander folgenden Epochen. Und das Mittelalter muß not- 
wendig andere Tempel haben, als die Antike). 

Nun ziehen die Romantiker aus diesen Tatsachen aber nicht den 
naheliegenden Schluß, daß, wie jene Völker und Zeiten ihren Stil 
ausbildeten, wir nun auch ausschließlich den unsrigen pflegen sollen, 
daß wir eine uns gemäße Form zu schaffen hätten — nur eine einzige — 
in der eben unsere Wesensart ihren Ausdruck fände. Nein, sie ver- 
langen eine als »Universalität des Geistes« bezeichnete Fähigkeit der 
Einfühlung in fremde Art, die von »persönlicher Vorliebe« abzusehen 
vermag, eine Fähigheit, sich in »die Eigenheiten anderer Völker und 
Zeitalter zu versetzen, sie gleichsam aus ihrem Mittelpunkte heraus 
zu fühlen, und was die menschliche Natur adelt, alles Schöne und 
Große unter den äußerlichen Zutaten, deren es zu seiner Verkörpe- 


1) Ebd. S. 64 f. 

2) Ebd. $. 62. 

:) F. Schlegel, Briefe an seinen Bruder August Wilhelm, a. a.O. S. 26. 
*) Wackenroder, a. a.O. S. 63. 
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rung bedarf, ja, bisweilen unter befremdlich scheinenden Verkleidungen 
zu erkennen und gehörig zu würdigen «!). 

Dies ist — es sei nochmals betont — nicht der Standpunkt des 
Schaffenden, sondern des Genießenden, und nicht einmal der eines 
Genießenden, der in der Kunst den Ausdruck seines eigenen Fühlens 
und Wollens sucht. Schon dies allein würde der Auffassung von der 
romantischen Subjektivität in der Kunst widersprechen. 

Der Handeinde — und als solchen möchten wir auch den schaffen- 
den Künstler bezeichnen — ist immer einseitig. Er kann und soll die 
Dinge nicht anders als von seinem Standpunkt aus betrachten. Und 
durchaus ihm gemäß empfindet derjenige, dem sich in einem bestimmten 
Stil sein eigenes Verhältnis zu Welt und Leben verkörpert, dem zwar 
die Gabe des Schaffens versagt ist, der aber durch Einfühlung in die 
Wesensart des ihm verwandten Künstlers zum Nachschaffenden wird. 

Die Romantiker suchen in der Kunst nicht den Ausdruck der 
eigenen Wesensart — wenigstens nicht, soweit ihr bewußtes Wollen 
in Frage kommt — sie betrachten die Kunst vom Blickpunkt des Ab- 
soluten, vom Blickpunkt Gottes aus. Ihm ist der griechische Tempel 
ebenso lieb, wie der gotische Dom, hatte Wackenroder erklärt. Und so 
wird er es auch dem, der, wie der Romantiker, die Dinge in Gott schaut. 

Diese Art, die Dinge zu schauen, schützt den Romantiker nun 
aber auch vor dem an dieser Stelle leicht zu erhebenden Vorwurf des 
Eklektizismus, bei dem es sich ja stets nur um ein äußerliches Zu- 
sammentragen der verschiedenen Vorzüge des an anderen als gut 
Anerkannten handelt. Sie trugen nicht äußerlich zusammen, sondern 
ihr Blick war so eingestellt, daß er das scheinbar von einander Ent- 
fernte zusammen schaute. So wurde die Anlage in ihnen, die die 
eigentlich schöpferischen Kräfte unterband, eine Kraft, die sie befähigte, 
die Schöpfer der Kunstgeschichte, in dem Sinne, wie wir sie heute 
verstehen, zu werden. Denn das 18. Jahrhundert wußte noch nichts 
davon, daß künstlerische Erscheinungen aus ihrem eigenen Mittelpunkt 
und aus ihrer Zeit heraus, ohne einen von außen an sie herangetragenen 
Standpunkt, zu würdigen sind. 

Und doch verfällt die Romantik auch wieder nicht in jenen Re- 
lativismus, der alles gleichmäßig gelten läßt, nur weil es einmal da- 
gewesen, oder der alles schön findet, was in der Vergangenheit liegt, 
nur weil es in der Vergangenheit liegt. »Die Kunstgeschichte soll 
keine Elegie auf verlorene und unwiederbringliche goldene Zeitalter 
sein«, sagt A. W. Schlegel?). Gerade derjenige, der ein so tiefes Ver- 


') A. W. Schlegel, Über den Geist echter Kritik. Werke a.a.O. V, S.5. 
2) A. W. Schlegel, Vorlesungen über schöne Liter. u. Kunst. Stuttgart 1834, 
1, S. 19. 
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ständnis für das Gewordene besitzt, weiß auch das Werdende zu 
schätzen. Inwieweit aber beide, Gewordenes und Werdendes, vor einer 
höheren Instanz zu Recht bestehen, zeigt wiederum August Wilhelm, indem 
er darlegt: »Die Theorie beweist, was geschehen soll, sie geht dabei 
von der allgemeinsten und höchsten Forderung aus, und kommt von da 
immer mehr auf das Besondere, ohne je ganz zum Individuellen gelangen 
zu können. Die Historie wird von einer individuellen Erscheinung zur 
anderen fortgeleitet, wobei aber das Allgemeinste und Höchste immer 
unsichtbar gegenwärtig ist: zur vollständigen Erscheinung würde es 
nur in dem Ganzen kommen, welches sie nie vollständig aufstellen 
kann«!). 

Demnach entwickelt sich der absolute Wert für den Romantiker 
an dem relativen, der dessen Erscheinungsform ist. Oder anders: er 
läßt zwar eine unendliche Vielheit von historisch gewordenen Kunst- 
stilen gelten, aber er weiß doch genau die Grenze zwischen Kunst 
und Nicht-Kunst abzustecken. Raphael und Dürer stehen für ihn auf 
gleicher Höhe, aber beider Kunst hebt sich als eine absolut wertvolle 
von der des Stümpers ab. Ein feiner Instinkt lebt in ihnen für alles, 
was wahrhaft wertvoll ist. Wenn sie über das Wesen primitiver Kunst 
sprechen, so vertreten sie bereits einen Standpunkt, auf den wir erst 
heute wieder zurückgekommen sind. Nicht aus einem Mangel an tech- 
nischem Können heraus erklären sie jene scheinbar unbeholfene Art 
der Darstellung, sondern sie erkennen, daß »zu der naiven, demütigen 
Frömmigkeit gerade und viereckige Bewegungen des Körpers (gehören), 
den ja die Gebräuche dieses Gottesdienstes gänzlich unterjochen 
sollen«?). Sie erblicken in der Kunst des Mittelalters den Ausdruck 
einer frommen Geschämigkeit, einen ganz in sich zurückgewandten 
Ausdruck, der ihnen ein Abglanz des göttlichen Lebens ist, das in 
jenen Sehern lebte?). Wie der Romantiker die tiefe Bedeutung Dantes 
als eines »wesentlich modernen« Dichters erfaßte, wie er Cervantes 
und Calderon erkannte und Shakespeare fast zum deutschen Klassiker 
machte, wie er in Goethe den Wiedererwecker der Poesie in seiner 
Zeit erblickte, und wie durch ihn »Weisheit und Sprache der Inder« 
zu neuem Leben erweckt wurde, diese Dinge sind ja allgemein bekannt 
und bedürfen hier nur der Erwähnung. 


) Ebd. S. 14, 

:) A. W. Schlegel, John Flachsmanns Umrisse. 1799. Werke, Leipzig 1846, IX, 
S. 118—131. Ä 

®) Goerres, Fall der Religion und ihre Wiedergeburt. Polit. Schriften, München 
1854— 1860, I, S. 155. Heute vertritt Worringer in seinem Werke »Die Formprobleme 
der Gotik« den bereits damals von den Romantikern vertretenen Standpunkt, daß in 
der primitiven Kunst ein bestimmtes Fühlen und Wollen seinen Ausdruck fand. 
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Das geringste Verständnis bekunden die Romantiker für die Gegen- 
wart, oder besser die unmittelbare Vergangenheit. Sie vermissen in ihr 
den Enthusiasmus, der einst alle Welt entflammte, weil an die Stelle 
des erhabenen Stolzes auf die Kunst persönliche Eitelkeit getreten sei'). 
Es ist besonders die Aufklärung, in der das kunst- und poesiefeind- 
liche Element schlechthin angegriffen wird. Sie ist es, die das » Dunkel, 
worin sich die Wurzel unseres Daseins verliert, auf dem der Zauber 
des Lebens« beruht, und das die »Seele aller Poesie« ist, zerstörte?) 
und jede Intuition als »Schwärmerei und Wahnsinn« brandmarkte?°), 
Aber diese Ablehnung des Zeitgenössischen ist eine zu allgemeine 
Erscheinung, als daß sie der Romantik zur Last gelegt werden könnte. 
Wir finden sie gleicherweise bei Goethe und Schiller, bei Hölderlin, 
beim Kampf des Naturalismus gegen das, was er als unecht empfand, 
bei Nietzsche und bei Stefan George. Man bekämpft stets denjenigen, 
den abzulösen man berufen ist, und vermag demgegenüber, bei dem 
die Zeit noch nicht das Wesentliche vom Unwesentlichen schied, nicht 
jene historische Gerechtigkeit zu üben, die wir als einen wesentlichen 
Charakterzug der Romantik erkannten. 


ll. Der Stoff der Kunst. 


Wohl ebenso oft wie der Vorwurf gegen den Subjektivismus der 
Romantik wurde der gegen ihre »Wirklichkeitsflucht« erhoben. Dieser 
Vorwurf ist aber im Grunde ebenso unberechtigt wie jener; denn der 
Romantiker ist nicht wie der Phantast, der bewußt Wirklichkeit und 
Phantasiewelt in Gegensatz zu einander bringt um dann mit Verach- 
tung der Wirklichkeit in den Bereichen der Phantasie zu schwelgen. 
Für ihn besitzt die Welt des Geistes viel mehr Realität als die der 
empirischen Erfahrbarkeit durch die Sinne. Was er sucht, ist eine höhere 
Wirklichkeit. 

Fragen wir nun aber nach dem Stoffgebiet der romantischen 
Kunst, oder vielmehr nach den Forderungen des romantischen Ästhe- 
tikers an den Stoff der Kunst, so ergibt sich, daß selbst diese empirische 
Welt, d.h. die eigene Zeit und die Umwelt durchaus nicht in dem 
Maße abgelehnt wurde, wie wir erwarten sollten. Wohl ist es die 
wundervolle Märchenwelt«, in der sich ein Teil der Romantiker heimisch 
fühlte. Aber auch das romantische Märchen setzt sich eigentlich immer 


:) Wackenroder, a. a.O. S. 16, 19. 

2) A. W. Schlegel, Über Literatur, Kunst u. Geist des Zeitalters. Frankfurt a. M. 
1803, II, S. 65. 

») Ebd. S. 63. 
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irgendwie mit der Wirklichkeit auseinander. Es führt uns nie — wie das 
naive Volksmärchen — in eine Welt, in der das Wunderbare an der 
Tagesordnung ist und dadurch eigentlich den Charakter des Wunder- 
baren verliert, sondern es läßt das Geheimnis in den Alltag hinein- 
ragen, als etwas Unheimliches, das in diese Welt nicht paßt, und dessen 
Existenz zum Problem wird. 

Lehnte auch die Romantik, wir wir sahen, die zeitgenössische 
Kunst ab, so doch durchaus nicht die Gegenwart als Stoff der Kunst. 
Die Kunst, oder enger gefaßt, die Poesie, bedeutet für Friedrich Schlegel 
nichts Geringeres, als einen Spiegel der ganzen umgebenden Welt, 
und was sie darstellt, ist ein Bild des Zeitalters!). Im Grunde gibt es 
nichts, was nicht Stoff der Kunst für sie zu sein vermöchte. Selbst 
für Novalis, diesen zartbesaitetsten Romantiker, ist der künstlerische 
Stoff die Welt schlechthin, in den Fokus der eigenen Zeit gedrängt‘). 
Hierin liegt wohl die einzige Verwandtschaft der Romantik mit dem 
Naturalismus, daß beide eigentlich nicht den Unterschied zwischen 
poetischen und unpoetischen Stoffen machen, sondern daß ihnen die 
Welt in ihrer Totalität Gegenstand der Poesie ist. Nur unterscheiden 
sie sich wesentlich in dem, was sie in der Welt als ihr Wesentliches 
und daher poetisch Verwendbares erblicken. Auch daß die Welt im 
Fokus der eigenen Zeit geschaut werden soll, läßt den Gegensatz, in 
dem sich später das »Junge Deutschland« der Romantik gegenüber 
fühlte, in einem anderen Lichte erscheinen. Die Romantiker waren, 
wie gesagt, durchaus-nicht so weltflüchtig und gegenwartsscheu, wie 
sie oft erscheinen. Aber die Poesie sollte ihnen kein Mittel sein, um 
reformatorisch auf ihre Zeit einzuwirken, sondern das Wesen des 
gegenwärtigen Zeitalters darzustellen, bedeutete ihnen Aufgabe der 
Poesie. Daß die Romantik tatsächlich keine großen Schöpfungen her- 
vorbrachte, in denen dies Ziel verwirklicht wurde, ist etwas völlig 
anderes. Für die Tendenz der Romantik aber muß uns ihr Wollen 
genügen. Späterhin hat sie dann ihr eigenes Wesen so weit ver- 
leugnet, daß sie das Zeitalter nicht bloß als Idee, als Gestalt im Spiegel 
der Poesie zu erblicken verlangte, sondern daß sie sich dazu entschloß, 
die Poesie ihrer Zeit dienen zu lassen. Das geschah — durchaus ver- 
ständiich — im Drange der Not des Zeitalters, im Jahre 1806. Da 
schrieb A. W. Schlegel an Fouque: »Wir bedürfen also einer durchaus 
nicht träumerischen, sondern wachen, unmittelbaren, energischen und 
besonders einer patriotischen Poesie.< Und er fügt dann hinzu: »Viel- 
leicht sollte, so lange unsere nationale Selbständigkeit, ja die Fortdauer 


1) Athenaeum-Fragment 116. — Minor Il, S. 220. 
2) Novalis, a. a.O. Ill, S. 20. 
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des deutschen Namens so dringend bedroht wird, die Poesie bei uns 
ganz der Beredsamkeit weichen«!). 

Wir verstehen das Gefühl, dem diese Worte Ausdruck verleihen, 
verstehen es heute wiederum ganz besonders gut. Und doch sind sie 
das Erzeugnis momentaner Verzagtheit. Denn gerade in Zeiten, in 
denen die äußere Existenz einer Nation hart bedrängt ist, sollte sie ihr 
Alles daran setzen, ihr Wesenhaftes, ihr Ewiges hinüber zu retten in 
Zeiten, für die die politische Niederlage eines Volkes nur ein histori- 
sches Faktum neben anderen historischen Fakten sein wird, und die 
den Wert einer Nation nach dem beurteilt, was an eigensten geistigen 
Werten selbst in der Zeit des äußeren Unglücks lebendig blieb oder 
vielleicht gerade in ihr lebendig wurde. 

Auch Friedrich Schlegel hat späterhin den Blick, der sich zunächst 
auf Welt und Zeitalter eingestellt hatte, zugunsten des eigenen Volks- 
tums verengt. Aber was er begehrt, das ist doch etwas anderes, als 
nur eine Propagandapoesie. Gerade er will den wesenhaften deutschen 
Gütern in der Poesie eine bleibende Statt sichern, wenn er fordert: 

»Den Heldenruhm, den sie zu spät jetzt achten, 
Des deutschen Namens in den lichten Zeiten, 
Als Rittermut der Andacht sich verbunden, 

Die alte Schönheit, eh sie ganz verschwunden, 


Zu retten, fern von allen Eitelkeiten, 
Das sei des Dichters hohes Ziel und Trachten«?). 


Schließlich aber fällt doch das, was er im Interesse des eigenen 
Volkes zu dessen Verherrlichung ersehnt, mit dem zusammen, was er 
für den schöpferischen Anfangspunkt der Poesie überhaupt erklärt, 
was >»zugleich die ehrwürdige Vergangenheit umfaßt, und in eine 
ahnungsvolle Zukunft wenigstens scheinbar hinaus deutet: ein großer 
und eigentümlicher Lichtstrahl der symbolischen Sage«°). 

Hier ist auf die allbekannten Wiederbelebungsversuche der Romantik 
auf dem Gebiete der altnationalen Dichtung zu verweisen, die das 
deutsche Volk erst seine eigene Literatur kennen und lieben lehrten. 

Die symbolische Sage aber führt uns auf ein Gebiet, das in der 
romantischen Kunstbetrachtung eine überaus wichtige Rolle spielt, 
und dessen Ergreifung von seiten der Romantik zu den mannigfachsten 
Mißdeutungen Anlaß gab, — es ist das Gebiet der Mythologie. 

Daß die Kunst mythologische Stoffe brauche, daß sie in früheren 
Zeiten, als diese noch im Volke lebendig waren, größer gewesen, als 
in einer entgötterten Welt, und daß es Aufgabe der Gegenwart sei, 


1) A. W. Schlegel, Werke a.a.O. VII, S. 145. 
2) F. Schlegel, Werke a.a.O. X, S. 9. 
s) F. Schlegel, Philosophie des Lebens. Werke a. a.O. Xll, S. 295. 
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eine ihrer Weltanschauung entsprechende neue Mythologie zu schaffen, 
war von Anfang arı Grundüberzeugung der Romantik. Man hat ihr 
später aus dieser rein ästhetischen Überzeugung einen Strick gedreht, 
und ihren endlichen Übertritt zum Katholizismus auf dies Bestreben 
zurückführen wollen, der modernen Kunstwelt eine bereits vorhandene 
Mythologie zu geben, nachdem die Versuche, eine solche zu schaffen, 
gescheitert waren. Diese Annahme ist durchaus irrig, denn für die 
wirklich Konvertierten kam jener Oesichtspunkt gar nicht in Frage. 
Im Anfang allerdings, als ihnen die katholische Religion noch eine 
Mythologie neben anderen Mythologien bedeutete, war die katholische 
Bilderwelt ein beliebtes Stoffgebiet romantischer Kunstbetrachtung. 
Vertreter dieser Richtung ist hauptsächlich A. W. Schlegel, der an 
verschiedenen Stellen, vornehmlich in dem berühmten Gemäldegespräch 
im Athenäum, den Vorteil der »katholischen Mythologie« für die Kunst 
betont’), und von dem das oft zitierte Wort von der »predilection 
d’artiste« für den katholischen Glauben stammt?). Aber gerade er hat 
nie den Schritt in die Kirche getan. | 

Wie wenig es August Wilhelm dabei auf den eigentlich religiösen 
Gehalt ankam, verrät der von ihm vertretene rein artistische Oesichts- 
punkt, daß ein bestimmter mythologischer Formenkreis »wo die Gegen- 
stände schon bekannt und von lange her malerisch organisiert sind«, 
es dem Künstler ermöglicht, seine Aufmerksamkeit umso ungeteilter 
auf die Behandlung zu richten?). 

Etwas wesentlich anderes bedeutete der religiöse Stoff für die 
eigentlich religiösen Naturen. Wenn Solger davon spricht, daß die 
ganze neuere Kunst auf der Religion beruhe‘), so ist es ihm wirklich 
darum zu tun, daß sich in der Kunst das Göttliche inkarniere. 

Wir sprachen bereits zu Beginn unserer Betrachtungen davon, 
wie dies, die Leibwerdung Gottes, seine Offenbarung in endlicher 
Gestalt, die eigentliche Aufgabe der Kunst für den Romantiker war. 
Je positiver nun die religiöse Überzeugung der Romantik sich ge- 
staltete, je mehr sie sich an eine historisch überlieferte Offenbarungs- 
quelle hielt, umso mehr hörte die Kunst auf, diese Rolle zu spielen, 
und an Stelle der Offenbarerin trat die Verherrlicherin der Offenbarung. 
Jetzt ist nicht mehr der religiöse Stoff um der Kunst willen da, sondern 
umgekehrt, die Kunst dient der Religion in dem Sinne, daß sie deren 
Wahrheiten veranschaulicht. 


) A. W. Schlegel, Die Gemälde. Athenaeum, Berlin 1798, II, S. 131, 145. 

2) Vgl. Eichendorff, Über die eth. u. rel. Bedeut. der neueren romant. Poesie 
in Deutschland. Leipzig 1847, S. 70 1. 

®) A. W. Schlegel, Die Gemälde. Athenaeum, a. a.0O. S. 138. 

‘) Solger, Ästhetik a. a.O. S. 346. 
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Schon in den Phantasien des Klosterbruders geht die Auffassung, 
die Kunst selbst sei ein Gebet, und sie diene zur Verherrlichung 
religiöser Gegenstände Hand in Hand. Wenn Wackenroder ganze 
Gemäldebeschreibungen in Versen liefert, bei denen es durchaus nur 
auf die durch die religiösen Gegenstände erweckten Empfindungen 
hinausläuft, so verrät er damit, daß es ihm nicht allein auf vollendete 
Kunstwerke ankam, die, gleichviel, was sie darstellen, nur durch ihre 
schöne Form religiöse Gefühle in ihm erweckt hätten, sondern daß 
es ganz bestimmte religiöse Vorstellungsreihen sind, die durch die 
Kunst veranschaulicht und verherrlicht werden, damit sie auf den Be- 
schauer umso nachhaltiger wirken können. 

Denselben Gedanken äußert Friedrich Schlegel, wenn er sagt, daß 
es die ursprüngliche Bestimmung aller Kunst gewesen sei, »>die gött- 
lichen Geheimnisse der Religion durch ihre Darstellung zu verherr- 
lichen« und wenn er ganz bestimmte christliche Tugenden, wie Glaube, 
Liebe, Hoffnung, in der christlichen Kunst zum Ausdruck gelangen 
lassen will!). 

Noch weiter auf diesem Wege geht Tieck, der bereits im »Stern- 
bald« die Kunst einem gegenüber, der keinen Nutzen in ihr zu sehen 
vermag, dadurch verteidigt, daß die Bibel durch Gemälde verherrlicht 
und die Religion unterstützt werde?), und daß Lukas den Erlöser, der 
nicht mehr unter den Menschen wandle, ebenso wie Maria und die 
übrigen Heiligen so hinmalen konnte, »daß sie sie glaubten mit Augen 
zu sehen und mit den Händen zu erfassen«°). 

Hier beginnt die religiöse Kunst bereits die Rolle zu spielen, die 
für viele die Porträtkunst spielt, als ein Erinnerungsmittel an ver- 
storbene Angehörige. Und damit verliert sie tatsächlich ihre Bedeu- 
tung als Künderin von Geheimnissen, die dem unkünstlerischen Auge 
verschlossen sind. 


Ill. Die Künste. 


Wir sprachen im bisherigen von der Kunst stets nur im allge- 
meinen und brauchten die Bezeichnungen für die einzelnen Künste 
ausschließlich als Namen für Teilerscheinungen, bei denen der Teil 
als Repräsentant des Ganzen gedacht war. Jetzt nähern wir uns der 
Betrachtung der einzelnen künstlerischen Gattungen als solcher. Denn 
die bekannte romantische Tendenz, die künstlerischen Gattungen in 
einem Oesamtkunstwerk zu vereinigen, bedeutet keineswegs, daß zu- 
vor nicht das Wesen einer jeden scharf erkannt worden wäre. Die 


ı) F. Schlegel, Werke a. a.O. VI, S. 168. 
?) Tieck, Sternbald, Schriften. Berlin 1843, XVI, S. 15. ») Ebd. S. 17. 
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Vereinigung von Cegensätzen ergibt ein völlig anderes Resultat, 
als ihre Aufhebung. 


A. Die Musik. 


Wohl nicht ganz mit Unrecht erblickt Gundolf in der deutschen 
Musik die schöpferische Erfüllung des romantischen Triebes, während 
die romantische Poesie Tendenz geblieben sei!). Denn hier, in der 
Musik, vermochte die romantische Seele ihr Eigenstes auszutönen. 
Wurde sie doch von ihr als die Kunst der Seele schlechthin emp- 
funden?). 

Wenn das eigentliche Wesen der Romantik in der Bejahung der 
Sehnsucht besteht, so ist die Musik diejenige Kunst, die nichts sein 
will, als der Ausdruck der Sehnsucht?). Sie ist die Sprache des Ge 
fühls und daher die eigentliche universelle Sprache‘), die Kunst des 
Unendlichen?), das an keine Grenzen gebunden ist. Sie stellt zugleich 
unendliche Fülle und unendliche Einheit dar‘), aber jene Einheit, die 
nicht starr, begrifflich, mathematisch ist, sondern lebendig und gefühlt’). 
Die Musik ist gegenstandslos und unbestimmt°), ja, jeder allgemeine, 
unbestimmte Satz hat etwas Musikalisches°®), aber gerade deshalb ist 
sie überall. Der Geist der Musik geht durch die ganze Natur«!°) und 
»Durch alle Töne tönet — im bunten Erdenraum Ein leiser Ton 
gezogen — Für den, der heimlich lauschet«!!). Und weil die Musik 
die gegenstandsloseste aller Künste ist, darum ist sie auch die unsinn- 
lichste von allen. Sie hat »nichts gemein mit der äußeren Sinnenwelt«!?). 
Es ist die »Ahnung des Übersinnlichen«, die die Melodie in sich 
trägt 1°). 

Ist es nicht, als spräche der Romantiker von seiner eigenen Seele, 
wenn er von der Musik spricht? 

Aber das eigentliche Wesen der modernen Musik ist nicht die 
Melodie, sondern die Harmonie't). Für eine Zeit, der die ursprüngliche 
Harmonie des Menschen mit der Natur verloren ging, bedeutet die 
musikalische Harmonie den ersehnten Einklang im Ganzen der Welt?°). 


ı) Gundolf, Shakespeare u. der deutsche Geist. Berlin 1914, S. 322. 

2) F. Schlegel, Philosophie des Lebens. 1827. Werke a.a.O. Xll, S. 295. 

3) F. Schlegel, Philosophie der Sprache u. des Wortes. 1828.29. Werke a.a.O. 
XV, S. 103, 151. 

4) Ebd. S. 103. 5) E.T. A. Hoffmann. Herausg. v. Griesebach I, S. 37. 

e) F. Schlegel, bei Windischmann II, S. 247. ’) Ebd. S. 77. 

°) E.T. A. Hoffmann, a. a.O. 1, S. 37. ®) Novalis, a.a. ©. Ill, S. 365. 

10) E.T. A. Hoffmann, a.a.O. I, S. 321. 

11) F. Schlegel, Motto zu R. Schumanns Phantasie in C-Dur. 

12) E. T. A. Hoffmann, a. a. O. I, S. 37. ıs) Ebd. I, S. 31. 

14) A. W. Schlegel, Dramaturgische Vorlesungen. Werke a. a.O. V, S. 10. 

15) E.T. A. Hoffmann, a. a. O. VII, S, 95. 
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Sie bedeutet die Liebe, den »Einklang alles Geistigen in der Natur, 
wie es dem Christen verheißen«. Erst im Christentum erwacht der 
Akkord zum Leben. Er wird daher »Bild und Ausdruck der Geister- 
gemeinschaft, der Vereinigung mit dem Ewigen, dem Ideal, das über 
uns thront, und doch uns einschließt« '). 

Romantischer konnte ein musikalisches Element schlechterdings 
nicht empfunden werden, als indem es zum Symbol kosmologischer 
Vorgänge erhoben wurde. 

Die Romantiker, deren eigentliche Sprache die Musik ist, weil sie 
allein der Ausdruck für das durch Worte nicht Ausdrückbare, für das 
Absolute ist, mußten naturgemäß Anhänger der absoluten Musik und 
Gegner jeder Art von Programmusik sein. »Wenn von der Musik 
als einer selbständigen Kunst die Rede ist«, sagt E. T. A. Hoffmann, 
»sollte immer nur die Instrumentalmusik gemeint sein, welche, jede 
Hilfe, jede Beimischung einer anderen Kunst verschmähend, das eigent- 
liche, nur in ihr zu erkennende Wesen der Kunst rein ausspricht. 
Sie ist die romantischste aller Künste, fast möchte man sagen, allein 
rein romantisch«?). Und an einer verwandten Stelle fügt er diesen 
Ausführungen die Begründung hinzu: »Denn nur das Unendliche ist 
ihr Vorwurf«°). 

Es ist die Empfindung, die uns beim Anhören der Klänge Bachs 
und Händels überkommt, die hier von den Romantikern als aus dem 
Wesen der Musik hervorgehend gekennzeichnet wird, jene Empfindung, 
daß das, was tönt, nicht der Ausdruck eines subjektiven Gefühls ist, 
sondern das Absolute selbst, das sich im Klange inkarniert. Bezeichnet 
doch Robert Schumann Bach, Händel und Gluck als Romantiker, aller- 
dings im Gegensatz zu Chopin und anderen als Romantiker des Alter- 
tums, und zwar um ihrer »gotischen Tempelwerke« willen. Von den 
neueren Romantikern behauptet er, daß sie Bach weit näher stünden 
als z. B. Mozart‘). Die tiefe Verehrung, die Schumann selbst für Bach 
besaß, ist ja bekannt’), Auch E. T. A. Hoffmann spricht von dem 
»gewaltigen Genius Sebastian Bachs«®) und vergleicht seine Musik 
dem Münster zu Straßburg”). 

Es muß wohl eine tiefe Verwandtschaft zwischen der alten klassi- 
schen Musik und jener modernen bestehen, die wir gewohnt sind, 
als romantische zu bezeichnen. Ist es der Gegensatz, der das leiden- 
schaftlich bewegte Individuum, das seinen eigenen Schmerz ausklagt 


ı) Ebd. XV, S. 138 f. 3) Ebd. XV, S. 10.  °) Ebd. I, S. 37. 

*) R. Schumann, Gesammelte Schriften. Leipzig 1854, I, S. 151. 

5) R. Schumann, Briefe, herausg. v. Jansen. Leipzig 1886, S. 87 f., 143, 144, 
151, 191. 

°) E.T. A. Hoffmann, a.a.O©. I, S. 41. ?) Ebd. S. 45. 
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und seine Wonne ausjubelt, da, wo es verehrt, wo es Musik empfängt, 
und nicht selbst schafft, dorthin führt, wo jeder Kampf der Seele im 
Absoluten zur Ruhe kommt? Wo das Ich sich selbst aufgibt, und 
nichts sein will, als Organ und Stimme des Unendlichen? 

Oder besteht dieser Gegensatz vielleicht gar nicht? Liegt das Ver- 
wandte der beiden Richtungen in dem tief Abgründigen ihrer Art? 
In dem Dionysischen, das die klare, helle, in sich beschlossene Form 
verschmäht, die Form der Vordergründe und der Distance? Denn 
das tut die alte klassische Form, trotz oder vielleicht gerade wegen 
ihrer »Strenge«. 

Vielleicht daß beides zutrifft. jedenfalls ist es auffallend, mit 
welcher Verehrung romantische Musiker von jenen alten Meistern 
sprechen. 

Aber noch seltsamer berührt es uns, wenn die Romantiker auch 
die neueren Klassiker für sich in Anspruch nehmen. So bezeichnet 
E. T. A. Hoffmann mehrfach Beethoven als einen rein romantischen 
Komponisten'). Und wenn wir die Momente betrachten, die er an ihm 
besonders hervorhebt, so erhalten wir damit gleichzeitig einen inter- 
essanten Beitrag zu der Auffassung Hoffmanns vom Wesen des Roman- 
tischen selbst. Was für Hoffmann die Musik Beethovens ausdrückt, 
ist einmal das Ungeheure und Unermeßliche?), es ist Schauer, Ent- 
setzen und Schmerz’), ferner »jene unendliche Sehnsucht, welche das 
Wesen der Romantik ist«‘), und endlich die Ahnung eines wunder- 
baren Geisterreichs«°). 

Aber auch Mozart und Haydn werden als Romantiker bezeichnet. 
Es ist wiederum E.T. A. Hoffmann, der beide in dieser Weise empfindet‘), 
und wiederum fragen wir uns: Was veranlaßt ihn zu dieser Bezeich- 
nung, wo entdeckt er in jenen für uns so typischen Meistern klassi- 
scher Musik die ihm verwandten Seiten ? 

Daß seine Deutung eine willkürliche sei, wäre von vorneherein 
abzulehnen, wenn wir uns erinnern, daß auch die Antike von den 
verschiedensten geistigen Gruppen für sich in Anspruch genommen 
wurde. Was haben die Bilder des klassischen Altertums eines Oeser, 
Winckelmann, Geßner, Goethe und Schiller, des Sturmes und Dranges, 
Hölderlins, Nietzsches und Stefan Georges mit einander gemein! Jeder 
bezeichnete eine andere Seite der Antike als das an ihr Wesentliche, 
und jeder sah doch ein Wirkliches. — Uns ist es sicherlich unge- 
wohnt, wenn Haydn und Mozart als phantastisch bezeichnet werden’), 
wenn es von Mozart heißt, er führe, ebenso wie Beethoven, in die 


») Ebd. I, S.38, 39; XV, S.61, 74, 5. 2) Ebd. 1, 5.29, 38; XV, S. 11. 
») Ebd. 1, 5.29. *) Ebd. 1, 5.39, 41; XV, S.12, 63. >) Ebd. 1, S.41. 
*) Ebd. I, S.38; XV, S. 114, 115.  ”) Ebd. XV, S. 114. 
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Tiefen des Geisterreichs!), wenn da verkündet wird, daß Mozart das 
Übermenschliche und Wunderbare, das im innersten Geiste wohne, 
in Anspruch nehme?), wenn er als gewaltig°), tief und überschweng- 
lich‘) bezeichnet wird. Daß ihm auch gleichzeitig das Prädikat »sinnig« 
zuerkannt wird’), sowie Haydn die Prädikate »kindlich« und »heiter«), 
nimmt uns an sich nicht wunder, da dies ja seitdem die landläufigen 
Bezeichnungen für jene Musik geworden sind. Beachtenswert aber ist 
es, daß auch diese Seiten der menschlichen Seele als romantisch 
empfunden werden. Nehmen wir dazu noch die »Besonnenheite, die 
Beethoven, Mozart und Haydn gleichermaßen zugesprochen wird’), 
jene Eigenschaft, vermittelst derer der Komponist sein Ich von dem 
inneren Reiche der Töne trenne, und darüber als unumschränkter 
Herr gebiete®), und die wir als eine immer wiederkehrende Forderung 
der Romantik sowohl an dem Künstler wie an den Menschen über- 
haupt, wahrnehmen?), so ergibt sich uns das Gesamtbild des romanti- 
schen Musikers, das alle Saiten umfaßt, die in einer Menschenseele 
zu vibrieren vermögen, und das vielleicht gerade deshalb eben den 
romantischen Menschen charakterisiert. 

Im Grunde ist es wohl so, daß den Romantikern romantische 
Musik als Musik schlechthin, unromantische Musik dagegen als Un- 
musik erschien. Die romantische Musik ist ihnen keine besondere Art 
der Musik, sondern jede wahre Musik bezeichnen sie als romantisch !°). 
Und es besteht durchaus die Tendenz, unter wahrer Musik die alte zu 
verstehen (die alten Italiener werden ganz besonders bevorzugt)!'!), 
und der modernen mit einem gewissen Mißtrauen zu begegnen, wo- 
bei allerdings nochmals betont werden muß, daß sie unter moderner 
Musik nicht diejenige verstehen, die uns heute im Gegensatz zur 
klassischen als modern erscheint, und die ja damals noch gar nicht 
existierte. Modern war für sie die Musik der Reichart, Zelter und 
ähnlicher Größen, von denen sie den Eindruck gewannen, daß sie an 
den Tiefen des Seelenlebens verständnislos vorübergingen. 

Den Romantikern ist jede wahre Musik in demselben Maße roman- 
tisch, wie ihnen jede wahre Religion Christentum ist. 


B. Die Architektur. 


Unter den bildenden Künsten ist die der Musik am nächsten ver- 
wandte die Architektur, weil auch sie keinen bestimmten Gegenstand 


1) Ebd. I, S.38. °) Ebd. I, S.39. °) Ebd. XV, S. 155. *) Ebd. XV, S. 160. 
5) Ebd. I, S.41. °) Ebd. I, S.38; XV, S.1l. ?”) Ebd. XV, S.75. *) Ebd. 
°) Dies tritt besonders hervor in den Ausführungen über die »Romantische Ironie«. 
10) Vgl. Ric. Huch, Ausbreitung u. Verfall der Romantik. Leipzig 1915, S. 260. 
') E.T. A. Hoffmann, a. a.O. XV, S. 113. 
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besitzt, weil ihr Objekt, wie das der Musik, die Harmonie der Natur 
selbst ist. Der Nutzzweck, der die Baukunst in so enge Nachbarschaft 
mit dem Handwerk rückt, fällt für die romantische Betrachtung natür- 
lich ganz hinweg, oder wird doch nicht als das Wesentliche betrachtet), 
Die Architektur ist ihr von allen bildenden Künsten die am wenigsten 
bildende, eben weil sie nichts nachbildet, weil sie keinen Gegenstand 
der Sinne besitzt. Sie stellt, als Verbindung des Begriffs mit der 
Materie, die Idee dar, »wie sie alle Besonderheit aufhebt«, sie ist die 
Darstellung des Universums in bestimmten Grenzen?). Sie steht daher 
in ganz besonders enger Verbindung mit der Religion?). 

Unter den einzelnen Baustilen war es der altdeutsche, ganz be- 
sonders der gotische, der von der Romantik bevorzugt wird, und 
zwar unter dem doppelten Gesichtspunkt, daß er einmal den Aus- 
druck für die Herrlichkeit der Kirche des Mittelalters bedeute‘), daß 
er der katholische Baustil?), und ferner, daß er der Baustil des deut- 
schen Volkes, der eigentlich vaterländische Stil ist‘). 


C. Die Plastik. 


Weit weniger Verständnis als für die Architektur bezeugen die 
Romantiker für die Plastik, diese greifbarste, festumschriebenste aller 
Künste, diese Kunst des Körpers und der Grenzen, die dem Ahnen 
keinen Spielraum übrig läßt. Sie ist ihnen eine heidnische Kunst, die 
untergehen mußte, als das Christentum auf das Überirdische hinwies, 
und den Körper nur insoweit achtete, als er ein Werkzeug der Seele 
war’). Die Kunst der Formen ist eine für uns veraltete Kunst, heißt 
es. Sie erreichte ihren Höhepunkt bei den Griechen und mußte in der 
neueren Zeit der Malerei als der idealeren Kunst weichen?). 


D. Die Malerei. 


Die Malerei also ist die bildende Kunst der neueren Zeit, sie ist, 
um es noch einmal zusammenzufassen, die Kunst der Seele°), die 
geistigste Kunst, da sie allein durch das Auge, den geistigsten unter 
den Sinnen, wirkt. Sie vermag sich dem symbolischen Geiste am 
meisten anzuschmiegen, sie ist daher die eigentliche Kunst des Christen- 
tums?°). 

Es ist bemerkenswert, wie es immer wieder der eine Gesichts- 
punkt ist, der an der Malerei hervorgehoben wird: sie ist die Kunst 


1) Solger, Ästhetik, a.a.O. S.24. °) Ebd. ?*) Ebd. S. 345. 

+) Goerres, vgl. Sepp, Goerres. Berlin 1896, S. 56. 

5) Galland, a. a. O. S. 588. 6) Ebd. S. 588. 

:) Carus, Neue Briefe über Landschaftsmalerei. Leipzig 1831, S. 83. 
e) Ebd, S. 83. °?) Ebd. $. 83. ıe) Ebd. 8. 83. 
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des Geistes. Das, was heute vorwiegend als der wesentliche Unter- 
schied gegen die Plastik hervorgehoben wird, und was dem romanti- 
schen Fühlen so nahe liegen sollte, daß sie die Gegenstände nicht 
isoliert, sondern mit einander in Beziehung setzt, so daß die Oestalten 
mit der sie umgebenden Natur ein einheitliches Ganzes bilden, es fällt 
gar nicht in den Blickpunkt der Romantiker. Ferner begegnen wir all 
dem gegenüber, was man als Probleme der malerischen Technik be- 
zeichnen könnte, einem gänzlichen Mangel an Verständnis. Novalis be- 
tont, daß ihm das Technische an der Malerei durchaus fremd sei, er 
habe nur Sinn für die schöne Gestalt. Komposition, Perspektive, Farben 
und alles übrige« ignoriere er schlechthin'). 

Es ist charakteristisch, daß die Romantiker, umgekehrt wie die 
Schweizer Dichter des 18. Jahrhunderts, die in der Poesie eine redende 
Malerei erblickten, nun ihrerseits in der Malerei eine Poesie mit Bildern 
sehen?). Das poetische Element ist ihnen in der Malerei das Primäre, 
und Friedrich Schlegel gesteht selbst, daß, erst nachdem ihm die 
romantischen Dichter des Mittelalters und der tiefe geistige Lebens- 
sinn ihrer Poesie klar geworden, er ein Verhältnis zum malerisch 
Schönen gewonnen habe. Erst dann habe er auch Sinn für den 
magischen Zauber der Farbe bekommen, den man nur durch die Liebe 
verstehen lerne°). 

Der Weg der Romantik geht vom Geiste zu den Sinnen, der des 
typischen Bildners von den Sinnen zum Geiste. Dasjenige, was wir 
an einer ganzen Malerschule des 19. Jahrhunderts im tadelnden Sinne 
aussprechen, wenn wir sie als »novellistisch« bezeichnen, weil wir es 
hier eben mit bildenden Künstlern zu tun haben, das kann die Dichter 
der romantischen Schule nicht als Vorwurf treffen, denn sie waren in 
erster Linie Dichter, und sahen auch die Welt der bildenden Kunst 
mit den Augen des Dichters an. 


E. Die Poesie. 


Der Tatsache, daß es eben romantische Dichter sind, die von 
der Kunst sprechen, ist wohl auch zum Teil die außerordentliche 
Schätzung der Dichtkunst innerhalb der Künste zuzuschreiben. Für 
sie selbst war die Poesie diejenige Kunst, in der sie sich am voll- 
kommensten auszudrücken wußten, und so konnte leicht die Täuschung 
in ihnen entstehen, als besäße sie auch objektiv die reichsten Aus- 
drucksmiittel. 

A. W. Schlegel erblickt in der Poesie nichts weniger als eine Art 


1) Novalis an A. W. Schlegel. — Novalis, Briefwechsel, herausg. v. Raich. Mainz 
1880, S. 60. 
2) Wackenroder, a. a. O. 5. 109. ®) F. Schlegel, Werke a. a.O. VI, S.V f. 
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von gemeinschaftlichem Mittelpunkt aller Künste, von welchem sie 
ausgehen, und in den sie wieder zurückkehren!). Sie ist »die um- 
fassendste und vielseitigste von allen Künsten; die übrigen sind mehr 
oder weniger durch ihre besonderen Mittel der Darstellung auf ge- 
wisse Gegenstände beschränkt, der Poesie allein ist es gegeben, das 
gesamte Gemüt des Menschen auszusprechen, sein ganzes äußeres 
und inneres Dasein abzuschildern«®). Die übrigen Künste haben nach 
ihren beschränkten Medien oder Mitteln der Darstellung eine bestimmte 
Sphäre, die sich einigermaßen ausmessen läßt. Das Medium der Poesie 
aber ist eben dasselbe, wodurch der menschliche Geist überhaupt zur 
Besinnung gelangt und seine Vorstellungen zu willkürlicher Ver- 
knüpfung und Äußerung in die Gewalt bekommt: die Sprache. Daher 
ist sie auch nicht an Gegenstände gebunden, sondern sie schafft sich 
die ihrigen selbst; sie ist die umfassendste aller Künste, und gleich- 
sam der in ihnen überall gegenwärtige Universalgeist’).. Die Sprache 
schafft über der Sinnenwelt eine zweite der unsinnlichen Anschauungen‘), 
und ist daher selbst nicht bloß Material der Dichtung, sondern eigenes 
dichterisches Gebilde, aus dem sich in den Epochen der Sprachbildung 
die mythologische Weltansicht bildet’). Dies ist der Grund, aus dem 
die Romantiker von der »Poesie der Poesie« sprechen), von der Poesie, 
deren Material, die Sprache, selbst bereits als dichterisches Gebilde 
bezeichnet werden muß. 


1. Poetische Formen. 
Metapher und Gleichnis. 

Metapher und Gleichnis haben im Verlauf der Literaturgeschichte 
die allerverschiedensten Deutungen erfahren. Die üblichen Lehrbücher 
erblicken in ihnen einen mehr oder weniger notwendigen Schmuck 
der Dichtersprache, und sie können sich dabei für das Altertum auf 
Cicero, für die Neuzeit auf Hegel als auf Autoritäten stützen‘). Dem 
Rationalismus des 18. Jahrhunderts dient das Gleichnis vorwiegend 
zur Verdeutlichung der sinnlichen Anschauungen®), und moderne 
Ästhetiker neigen dazu, die Metapher nicht nur der Dinge, sondern 
um des Subjekts willen vorhanden sein zu lassen®?). Nicht auf 
plastische Realität, sondern auf Monumentalität und Subjektivität komme 
es bei ihr an!°). 


') A. W. Schlegel, Vorlesungen über schöne Liter. u. Kunst, a.a. ©. III, S. 6. 

®) Ebd. II, S. 6. ») Ebd. I, 5. 261. *) Ebd. 5. 280. ») Ebd. S. 262. 

6) Ebd. S. 262. 

?) Vgl. K. Friedemann, Die Rolle des Erzählers in der Epik. Leipzig 1910, 
S. 224 f. 

®) Ebd. S. 226. °) Ebd. S. 228 ff. 1%) Ebd. S. 230. 


DIE ROMANTISCHE KUNSTANSCHAUUNG. 513 

Der Standpunkt der Romantiker unterscheidet sich ganz wesent- 
lich von diesen drei Standpunkten. Ein bloßer Schmuck vermag ihr 
die Metapher nicht zu sein, weil die Romantik niemals bloß an der 
Oberfläche der Dinge haftet. Zur Verdeutlichung und Veranschaulichung 
dient sie ihr nicht, weil das Plastische nicht das Element der Romantik 
ist, weil in der größeren Greifbarkeit für sie nicht die tiefere Erkenntnis 
der Dinge beschlossen liegt, und zu einem Ausdruck bloß subjektiven 
Gefühls konnte sie ihr niemals werden, weil — wie wir schon oft 
betonten — die Romantik alles eher als subjektiv ist, weil ihr ganzes 
Sinnen und Trachten sich auf das Absolute richtet. 

Daher dient der Romantik die Metapher in erster Linie zur Ver- 
sinnlichung des Übersinnlichen, und zwar sowohl da, wo es sich um 
den Vergleich des Unsinnlichen mit dem Sinnlichen, wie umgekehrt 
des Sinnlichen mit dem Unsinnlichen handelt. Im letzteren Falle will 
A. W. Schlegel in der Vergleichung des Bekannten mit dem Fremden 
und Wunderbaren eine starke Anforderung an die Phantasie erblicken, 
sich die Sache sinnlich vorzustellen. Durch die Zusammenstellung mit 
dem weiter Entlegenen gewinnt für ihn das Dargestellte an Größe 
und Würde und wird aus der Sphäre der gemeinen Wirklichkeit heraus- 
gehoben, wo die Anschauung ihrer Alltäglichkeit wegen keinen Wert 
mehr für uns hat, sondern wir uns begnügen, die Beschaffenheit oder 
den Erfolg nur begriffsmäßig herauszuheben!). 

A. W. Schlegel betont hier zwar auch die Veranschaulichung, aber 
das, was veranschaulicht werden soll, und die Art, wie dies geschieht, 
ist doch eine wesentlich andere, als die des Rationalismus. Im wesent- 
lichen kommt es ihm eben darauf an, daß sich in der Sprache über 
der ersten Darstellung der Sinnenwelt eine zweite unserer unsinn- 
lichen Anschauung aufbaut, und daß ihm die Metapher das Band 
zwischen beiden bedeutet?). 

Aber nicht bloß zwischen dem Sinnlichen und dem Unsinnlichen 
vermittelt die Metapher; sie bildet auch das Band, das alle Dinge zu 
einander in Beziehung setzt, sie veranschaulicht die Idee, daß alles 
alles bedeute, daß jeder Teil des Universums das Ganze spiegelt. Und 
zwar dies umso mehr, je kühner sie ist, je mehr sie scheinbar fern 
von einander Liegendes auf einander bezieht?)., So wird der Ge- 
brauch der Metapher für den Romantiker zu einer durchaus meta- 
physischen Angelegenheit. 


7) A. W. Schlegel, Vorlesungen über schöne Literatur und Kunst, a. a. O. I, 
S. 290. 
2) Ebd. I. S. 280. 
®) Ebd. I, S. 292%, 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XVIl. 33 
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2. Poetische Gattungen. 
a) Das Drama. 

Trotzdem die Romantiker Roman und Drama als die beiden wesent- 
lichen Oattungen der romantischen Poesie bezeichnen'), ist es auf- 
fallend, wie wenig Verständnis sie im Grunde für die Art des Dramas 
besitzen. Die Äußerungen, die uns über dramatische Dichtkunst über- 
liefert sind, finden sich bei A. W. Schlegel da, wo er die dramatische 
Dichtung im Zusammenhang seiner Ausführungen behandeln muß. 
Und hier finden wir fast nur Bemerkungen, die weniger in den Kern 
der Sache dringen, als daß sie einzelne Äußerungen, die andere über 
das Drama gemacht, kritisch beleuchten und im Großen und Ganzen 
bestreiten. Vor allem wird Front gegen die Autorität des Aristoteles 
gemacht, und zwar sowohl gegen seine Forderung der poetischen 
Gerechtigkeit wie auch gegen seine Theorie von der Erregung von 
Mitleid und Schrecken, die als moralische Einseitigkeit bezeichnet 
wird). Das naturalistische Drama erfährt Ablehnung), selbstverständlich, 
da ja der Naturalismus in der gesamten Kunst von den Romantikern 
bekämpft wird. Die einzige Äußerung vielleicht, die das Wesen der 
Sache selbst trifft, ist die, daß im Gegensatz zum erzählenden Epos 
das Drama Gegenwart bedeute‘). Schon aus diesem Grunde ist das 
kühle Verhalten der Romantik zu dieser Kunstform verständlich, da 
sie, die vorwiegend im Zeitlosen lebte, naturgemäß da, wo sie zeitlich 
dachte, die Vergangenheit der Gegenwart vorzog. 

Nun aber begeht A. W. Schlegel denselben oder vielmehr den 
umgekehrten Fehler, wie er ihn dem Aristoteles vorwirft. Aristoteles 
— so sagt er — habe fälschlich das Epos nach den Regeln der 
Tragödie modeln wollen’). A. W. Schlegel aber will die Tragödie 
nach den Regeln des Epos ummodeln. Trotzdem er richtig definiert, 
daß das Wesen des Dramas Gegenwart, das des Epos Vergangenheit 
sei, stellt er doch die Behauptung auf, daß erst durch Romane uns 
wieder das Verständnis der modernen Bühne aufgehen müsse‘), und 
daß, wer sich nicht in die Komposition des Cervantes zu finden wisse, 
wenig Hoffnung habe, Shakespeare zu begreifen’). Hierher gehört 
auch die hohe Schätzung des Chors in der antiken Tragödie, als des 
personifizierten Gefühls über die dargestellte Handlung, die verkörperte 


ı) A. W. Schlegel, Vorlesungen über schöne Liter. u. Kunst, a. a.O. Il, S. 20. 

32) Ebd. II, S. 319, 

3) A. W. Schlegel, Über das Verhältnis der schönen Kunst zur Natur. 1808. 
Werke a.a. ©. IX, S. 300 f. 

*) A. W. Schlegel, Vorlesungen über schöne Liter. u. Kunst, a. a. ©. II, S. 236. 

5) Ebd. II, S. 219. °) Ebd. Ill, S. 241. ’) Ebd. Il, S. 241. 
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und mit in die Darstellung aufgenommene Teilnahme des Dichters als 
des Sprechers der gesamten Menschheit'). 

Also ein durchaus kontemplatives Element, das dem eigentlichen 
Drama als solchem fremd ist. Was der Romantiker am Drama schätzt, 
sind also nicht dessen eigentümlich dramatische Bestandteile, sondern 
die von einer anderen Kunstgattung erborgten. Hier liegt ein wesent- 
licher Unterschied gegenüber den Kunsttendenzen der »Stürmer und 
Dränger«, deren Name bereits auf Gegenwart und Zukunft weist. 

b) Die Lyrik. 

Ist es nun der durchaus undramatische Charakter der romanti- 
schen Psyche, der sie kein rechtes Verhältnis zum Drama gewinnen 
läßt, so hängt die Tatsache, daß auch das Gebiet der Lyrik nur wenig 
von der romantischen Kritik beachtet wird, sicherlich von der entgegen- 
gesetzten Tatsache ab. Ist doch die Lyrik — wie sie A. W. Schlegel 
selbst bezeichnet — die rein subjektive Kunst?). Zu erkennen — be- 
grifflich zu erkennen — vermögen wir aber nur dasjenige, was wir 
aus uns herauszustellen vermögen, was uns zum Objekt wird. Es 
liegt daher im Wesen des Lyrikers, daß er über sein eigenes Dichten 
nicht viel auszusagen vermag. Die Brentano und Eichendorff waren 
keine Philosophen, und auch Novalis, dessen Fragmente voll sind von 
Betrachtungen über alle Gebiete des Lebens, weiß von der Lyrik ver- 
hältnismäßig wenig zu sagen, und nichts, was uns irgend sein eigenes 
Iyrisches Schaffen zu deuten fähig wäre. Die Schlegels aber, die eigent- 
lichen Vertreter romantischer Kunstkritik, hatten wiederum kein sehr 
nahes Verhältnis zur Iyrischen Poesie. So kommt es, daß die Äuße- 
rungen der romantischen Kritik über die lyrische Gattung nur spärlich 
auftreten?) und nicht weit darüber hinausgehen, daß die Lyrik die 
subjektivste Kunst sei, und daß sie den durchgängigen Gegensatz zur 
epischen bilde, da diese die universellste, jene die speziellste Gattung 
darstelle‘). Daß die Romantiker tatsächlich im Gegensatz zur vorroman- 
tischen Lyrik dahin strebten, nicht gereimte Betrachtungen oder Hand- 
lungen zu geben, sondern durch die Wahl der Worte, durch Ton und 
Rhythmus einer Stimmung Ausdruck zu verleihen’), das wirft ein Licht 
auf ihre Kunst, nicht aber auf ihre Kunstbetrachtung. 

c) Die Epik. 

Im Gebiete der Epik sind wir auf ureigenstem romantischem Boden. 

Diejenigen Momente, die an der epischen Gattung besonders rühmend 


ı) Ebd. Il, S. 321. ?) Ebd. I, S. 357. 

») Die Äußerungen F. Schlegels in seinen Jugendschriften über die griechische 
Poesie (Minor I) sind wesentlich historischer Natur. 

*) A. W. Schlegel, Vorlesungen über schöne Liter. u. Kunst, a. a. O. Il, S. 231. 

5) Vgl. Ric. Huch, Ausbreitung u. Verfall der Romantik, a. a. O. S. 250. 
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hervorgehoben werden, sind: ihre Ruhe, ihre Objektivität, ihre welt- 
umfassende Tendenz, drei Momente, die auf das engste mit einander 
zusammenhängen. Denn nur der Leidenschaftslose vermag objektiv 
zu sein, und nur leidenschaftslose Objektivität ist wiederum die Vor- 
bedingung, unter der das Epos, wie es die Romantik verlangt, zum Spiegel 
der Welt zu werden vermag'). 

Es ist seltsam, wie gerade der Romantik, die von dem hergebrachten 
Urteil — oder Vorurteil — immer wieder als die subjektivste, als die 
schlechthin subjektive Literaturrichtung bezeichnet wird, eine Gattung 
der Poesie um ihrer Objektivität willen als die höchste gilt. 

»Das Epos ist«, so heißt es bei A. W. Schlegel, »eine ruhige, 
besonnene, parteilose Erzählung; rein objektiv, d. h. von keiner ein- 
gemischten Gemütsstimmung des Erzählenden getrübt, insofern also 
idealisch«?). Das Epos ist »eine ruhige Darstellung des Fortschreiten- 
den. Die epische Ruhe ist eben die Absonderung des rein Objektiven, 
wodurch sich diese Gattung über die gewöhnliche Wirklichkeit zum 
Idealischen erhebt«°). »Der epische Dichter aber gibt uns eine Dar- 
stellung der Außenwelt, wie sie aus einem bloß anschauenden, durch 
keine teilnehmende Regung gestörten Geiste hervorgehen würde, und 
erhebt uns zu gleicher Besonnenheit der Betrachtung‘).«e Der Erzähler 
— so heißt es weiter — soll nicht durch persönliche Teilnahme die 
Aufmerksamkeit von dem dargestellten Gegenstande auf seine Person 
ablenken. Er soll ferner derart über seinem Stoffe stehen, daß es 
scheint, als seien ihm dessen einzelne Teile gleichgültig, — die Verfas- 
sung, die der Mutterboden der »romantischen Ironie« wurde. Daher ist 
es auch nicht seine Aufgabe, die Geschehnisse als gegenwärtige vor- 
zutäuschen, was die Sache einer von ihrem Oegenstande hingerissenen 
Phantasie wäre, sondern sein Reich ist das der Vergangenheit’). Sind 
doch nur die vergangenen Dinge für uns ewig, d.h. zeitlos und so 
geartet, daß sie der Mensch interesselos, ohne Begehren, rein als Er- 
scheinungen zu betrachten vermag. So können auch sie am ehesten 
Bausteine einer Welt werden, eines Kosmos, eines Universums, als 
dessen Glied sich der romantische Mensch so gern fühlte, und dessen 
Spiegel für ihn das Epos sein sollte. 

Objektiv sein heißt aber nicht, der Kontemplation entsagen. Im 
Gegenteil, die Forderung an den epischen Dichter geht dahin, zwar 
die Reden der handelnden Personen in sich aufzunehmen, »aber nicht 
so, daß der Erzähler sich ganz in diese versetzte, und sich selbst 
darüber verlöre«, sondern indem er sie zur Gileichartigkeit mit den 


') F. Schlegel, Athenaeum-Fragment 116, Minor Il, S. 220. 
2) A. W. Schlegel, Vorlesungen über schöne Liter. u. Kunst, a. a. ©. II, S. 123. 
s) Ebd. I, S. 358. ‘) Ebd. I, S. 358. 5) Ebd. I, S. 365; II, S. 123, 
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übrigen Teilen der Erzählung umbildet!), Das heißt, die Reden im 
Epos sollen nicht mimisch und der Natur nachgeahmt sein, sondern 
»bis in ihre feinsten Teile nach den Gesetzen des Epos -umgebildet 
werden «?). 

Nicht sich selbst darüber verlieren — diese Forderung besteht 
trotz der Forderung an die Objektivität des Erzählers, oder vielleicht 
gerade wegen ihrer. Denn dies Selbst, das sich über seinem Gegen- 
stande nicht verlieren soll, ist nicht unser empirisches Ich mit seinen 
rein personalen Leiden und Freuden, sondern das ewige Ich in uns, 
das zum Auge der Welt wird, dazu berufen, sie zu schauen und 
ihr Spiegel zu sein, ebensowenig wie die romantische Welt die empi- 
rische Welt mit ihrem ephemeren Geschehen ist, sondern der ewige 
Kosmos. 

a) Der Roman. 

Innerhalb der epischen Gattung nun ist es besonders der Roman, 
der von den Romantikern hochgehalten wird. Leiten sie doch den 
Begriff des Romantischen selbst von dem des Romans ab°). 

Die wesentlichen Vorzüge des Romans fallen wohl für sie mit 
denjenigen der epischen Oattung überhaupt zusammen; denn der 
Roman ist eben das Epos des modernen Menschen. Er bedeutet für 
die Romantik nicht (wie man nach seiner historischen Entstehung aus 
den Versepen leicht annehmen könnte) einen Abschluß, eine Ausartung, 
sondern er ist ihnen »das erste in der neueren Poesie, — eine Oattung, 
weiche das Ganze derselben repräsentieren kann«*). Ja, in gewisser 
Weise ist der Roman für die Romantik nicht bloß das Epos, sondern 
sogar die dichterische Gattung des modernen Menschen’). Und es 
ist nicht ohne Bedeutung, daß ein Roman — daß der Roman der 
Zeit — von Friedrich Schlegel neben der französischen Revolution 
und Fichtes Wissenschaftslehre zu den größten Tendenzen des Zeit- 
alters gezählt wird®). 

Bekanntlich überwog in romantischer Zeit die Romanproduktion 
die des Dramas’). Trotzdem oder vielleicht gerade deshalb erfreute 
sich diese Gattung unter den Kunstverständigen keiner großen Achtung. 
Es ist bekannt, wie noch Schiller den Romanschriftsteller als Halb- 
bruder des Poeten bezeichnete. War es doch so leicht, reimlos und 
ohne das strenge Gefüge, das das Drama erfordert, irgend etwas zu- 
sammenzuschreiben. Etwas Phantasie war schließlich dazu erforder- 
lich, um eine Reihe von Begebenheiten zu erfinden und aneinander 


') Ebd. I, S.361. ?) Ebd. I, S. 366. ?) Ebd. III, S.17. *) Ebd. Il, S. 241. 
s) F. Schlegel, Athenaeum-Fragment 146, Minor Il, S. 226. 
e) F. Schlegel, Athenaeum-Fragment 216, Minor Il, S. 236. 
?) A. W. Schlegel, Vorlesungen über schöne Liter. u. Kunst, a. a.O. Il, S. 23. 
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zu reihen. Etwas Phantasie, aber wohl kaum ein Mehreres, kein künst- 
lerisches Können, keine wahrhafte Gestaltungskraft, 

Demgegenüber sind die Romantiker die Retter der Ehre des 
Romandichters. Die Romane der letzten Zeitalter — so geben sie 
selbst zu — waren formlos’), waren nichts als auseinandergeflossene 
Dramen?). Aber — so heißt es dann weiter — diese formlosen Mach- 
werke, diese »unzähligen Bände« sind, wie sie wohl hin und wieder 
manches Schätzenswerte enthalten mögen, überhaupt keine Romane, 
und seit dem Cervantes bedeutet der Wilhelm Meister das erste Wieder- 
aufleben dieser Oattung?). 

Was aber verlangt der Romantiker von dem Roman, der es wert 
sein soll, unter die großen Kunstwerke eingereiht zu werden, und der 
für ihn das eigentliche poetische Kunstwerk der Neuzeit bedeutet? 
Einmal die dem Roman eigene Form, nicht eine, die sich an die Form 
des Dramas anlehnt, die das Erzählen vernachlässigt und nur’ weit- 
schweifige Dialoge bringt‘), sodann aber den unendlichen Gehalt, das, 
was bereits in der Forderung an die epische Gattung ausgesprochen 
war, wenn es dort hieß, sie solle der Spiegel der umgebenden Welt sein. 

Nun aber ergeht eine Forderung an den Roman, die mit jener, 
mit der an die Objektivität des Epos, im scheinbaren Widerspruch 
steht. »Mancher der vortrefflichsten Romane«, heißt es bei Friedrich 
Schlegel, »ist ein Kompendium, eine Enzyklopädie des ganzen geistigen 
Lebens eines genialischen Individuums; Werke, die das sind, selbst in 
ganz anderer Form, bekommen dadurch einen Anstrich vom Roman. 
Auch enthält jeder Mensch, der gebildet ist, und sich bildet, in seinem 
Innern einen Roman«°). Und weiter: »Sollte es nicht überflüssig sein, 
mehr als einen Roman zu schreiben, wenn der Künstler nicht etwa 
ein neuer Mensch geworden ist«®)? 

Hier wird der Roman als diejenige Kunstform bezeichnet, die den 
vollendeten Ausdruck einer individuellen Existenz bedeutet, während 
dort die Welt als Gegenstand epischer Darstellung bezeichnet wurde, 
Also vollendete Objektivität dort, hier ebenso vollendete Subjektivität. 

So scheint es. Aber in Wahrheit ist es nicht so. Wir sahen, daß 
als Subjektivität das Einmischen des Erzählers in Vorgänge bezeichnet 
wurde, die an und für sich mit den Schicksalen des Dichters nichts 
zu tun haben. Es ist ein pathologisches Anteilnehmen an den Ge- 
schehnissen der Welt gemeint, vielleicht ein Beziehen der Weltschick- 


1) A. W. Schlegel, Vorlesungen über schöne Liter. u. Kunst, a. a.O. II, S. 23; 
Il, S. 241. 

2) Ebd. Il, S. 241. ») Ebd. Il, S. 241. t) Ebd. Il, S. 23. 
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sale auf das begrenzte Ich, oder ein Bewerten ihrer nach dem Gefühls- 
gehalt, den sie für das einzelne Individuum besitzen, wodurch sie ihres 
Eigenwertes beraubt würden. 

Was aber Friedrich Schlegel will, ist ein ganz Anderes, ist ein 
wesentlich Größeres. Bei ihm soll sich das Individuum, auch das 
geniale Individuum nicht in eine umfassendere Welt eindrängen, sondern 
dies Individuum ist als solches selbst eine Welt, die der Darstellung 
wert ist. Nicht wie dort handelt es sich hier um seine einzelnen Ge- 
fühle und Erlebnisse, nicht um sein sentimentalisches Anteilnehmen 
an den Geschicken der Welt, sondern darum, von sich selbst zu 
künden, als von einer Welt, die jener Welt gleichwertig ist. Weil es 
sich aber im Romane nicht um einzelne Gefühle und um einzelne Er- 
lebnisse handelt, sondern weil diesen allen nur symbolische Bedeutung 
zukommt im ganzen Gefüge eines Menschendaseins, deshalb wird 
auch dem Romandichter sein eigenes Ich und sein eigenes Leben zum 
Objekt, und die Bezeichnung des Epikers als des objektivsten Dichters 
erleidet bei ihm keine Ausnahme. 


ß) Die Novelle. 

Wesentlich andere als die Gesetze des Romans sind die Gesetze 
der Novelle. So wenig wie die Romantiker den Roman als ein in die 
Länge gezogenes Drama gelten lassen, so wenig ist ihnen die Novelle 
ein verkürzter Roman!). Wohl aber erscheint sie ihnen als dramatisier- 
bar‘). Und das mag daher kommen, daß sie Züge an sich trägt, die 
dem Drama verwandt sind. Umfaßte der Roman seinem Wesen nach 
das Leben eines Menschen in seiner Gesamtheit, so konzentriert sich 
in der Novelle alles auf eine Episode aus dem Leben des Menschen, 
auf eine merkwürdige Begebenheit, auf ein Außerordentliches und 
Einziges, das nicht motivierend zergliedert werden soll, sondern dem 
gegenüber das Unwahrscheinliche am Platze ist und oft gerade als 
das Wahrste erscheint’). Auch die dem Drama so wesentliche Hand- 
lung wird als Forderung der Novelle gegenüber aufgestellt, und daher 
ein »dreister, energischer Charakter der Sitten« als für sie vorteilhaft 
erachtet '). | 

Man hört aus all diesen Äußerungen heraus, daß die Novelle so 
wenig wie das Drama die künstlerische Form ist, in der die Romantik 
ihr Eigenstes zu sagen hatte. Sie, der wie kaum einer anderen Rich- 
tung des deutschen Geisteslebens das Vergängliche zum Gleichnis. 
wurde, das vergängliche Geschehen zum Gleichnis eines ganzen Men- 
schenlebens, ein ganzes Menschenleben zum Gleichnis des Universums, 


ı) A. W. Schlegel, Vorlesungen über schöne Liter. u. Kunst, a. a. O. Ill, S. 245. 
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— sie konnte nicht eine Gattung bevorzugen, der das Einzelne Selbst- 
zweck war. Und wenn sie hervorhebt, daß das eigentliche Muster 
für den Vortrag der Novelle »der gebildete gesellige Erzähler« sei!) 
(wir denken an Boccaccio und seinen Hörerkreis), so liegt in diesem 
»gesellig« die Betonung einer Oberflächenschicht des Menschenlebens, 
wie sie dem romantischen Bewußtsein als ein Letztes fern lag. Wohl 
suchten auch die Romantiker das Gesellige, wohl liebten sie es, das- 
jenige, was sie zu tiefst bewegte, miteinander zu teilen, aber das Ge- 
sellige war für sie nicht um seiner selbst willen da. Es drängte sie, 
ihr übervolles Herz und ihren ideenschwangeren Geist den Freunden, 
den Gleichgesinnten mitzuteilen, ohne daß sie jemals der Geselligkeit 
irgendwelche Konzessionen gemacht, daß sie ihr Geistesleben auf sie 
zugeschnitten hätten. 


IV. Die Vereinigung der Künste. 


Wir sahen im bisherigen, wie sehr es dem Romantiker darum 
zu tun war, das Wesen der einzelnen künstlerischen Gattungen klar 
zu definieren und den Charakter einer jeden gegen den aller anderen 
abzugrenzen. 

Dem parallel aber läuft das scheinbar entgegengesetzte Bestreben 
nach Vereinigung des Getrennten, nach dem Gesamtkunstwerk der 
Zukunft, das alle Elemente in sich zu tragen berufen sei. 

Haben wir es hier mit einem Widerspruch zu tun? — Wohl 
kaum. — Wenn die Romantiker betonen, daß die einzelnen Gattungen 
der Poesie wiederum vereinigt werden müssen, so soll das nicht 
heißen, daß deren Wesen ausgelöscht werde zugunsten einer un- 
definierbaren Poesie schlechthin. Denn wo es nichts zu vereinigen 
gibt, da würde ja auch die Synthese keine Bereicherung bedeuten. — 

Für A. W. Schlegel sind die drei Begriffe: episch, Iyrisch, drama- 
tisch — ganz im Hegelschen Sinn — gleichbedeutend mit »These, 
Antithese, Synthese«e. Und er erläutert dies Schema weiter dahin: 
»Das Epische das rein Objektive im menschlichen Geist, das Lyrische 
das rein Subjektive, das Dramatische die Durchdringung von beiden?).: 
These, Antithese, Synthese gehören aber eng zusammen. Sie sind 
getrennt nur für den, der innerhalb der einzelnen Kategorie steht, und 
müssen es für ihn sein, weil sonst die für die Synthese notwendige 
Antithese gar nicht erst entstehen könnte. Für den aber, der die Syn- 


1) Ebd. II, S. 247. 
2) Ebd. 1, S. 357. 
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these bereits vollzogen hat, stellen sich die Teile als dasjenige dar, 
was sie tatsächlich sind: nämlich Teile, die zusammen erst ein Ganzes 
bilden. 

Wie denkt sich nun der Romantiker die Vereinigung der Gat- 
tungen, und welchen Wert erkennt er ihr zu? 

Ricarda Huch weist da, wo sie von Ludwig Tiecks Neigung 
spricht, Musik, Malerei und Poesie ineinander übergehen zu lassen, 
darauf hin, wie die Romantiker bereits die Verwandtschaft zwischen 
den verschiedenen Sinnesempfindungen geahnt hätten, die die moderne 
Wissenschaft heute zu begründen suche'). Tatsächlich ist es seltsam, 
wie die verschiedensten Romantiker dem gleichen Empfinden Aus- 
druck gegeben haben. Wenn Tieck in der »Verkehrten Welt« es für 
möglich erklärt, in Tönen zu denken und in Worten und Gedanken 
zu musizieren, wenn er im »Zerbino« den Geist der Flöten als him- 
melblau bezeichnet?), so läßt A. W. Schlegel Bildsäulen sich zu Ge- 
mälden beleben, Gemälde zu Gedichten werden, Gedichte sich in 
Musik verwandeln, und eine feierliche Kirchenmusik als Tempel in 
die Luft steigen’). Oder er macht den Vorschlag, eine pittoreske 
Begleitung der Poesie zu erfinden, wie es bisher nur eine musi- 
kalische gegeben. Man erhielte dadurch »das seltsame, aber entzückende 
Schauspiel des Zusammenwirkens zweier Künste, in Eintracht und 
ohne Dienstbarkeit*)«. Bei E. T. A. Hoffmann spricht Johannes Kreis- 
ler von einem Kleide, dessen Farbe in Cis-moll gehe, während er einen 
Kragen aus E-dur-Farbe darauf setzen lasse°), und er erklärt es als 
keine bloße Allegorie, wenn der Musiker sage, »daß ihm Farbe, Düfte 
und Strahlen« als Töne erscheinen‘). Bekannt ist auch Wackenroders 
Auflösung von Gemälden in Gedichte). 

Friedrich Schlegel erklärt es für das Wesen der romantischen 
Poesie, daß sie alle getrennten Gattungen der Poesie wieder vereine?°). 
Er geht dann aber noch weiter, indem er das Gebiet der Kunst über- 
haupt verläßt, und die Poesie mit der Philosophie und Rhetorik in 
Berührung zu setzen bestrebt ist?). 

Fragen wir uns nun, was die Romantiker zu der Bewertung einer 


') Ric. Huch, Blütezeit a. a. O. S. 51. 

») Ebenda. 

s) A.W. Schlegel, Die Gemälde. Athenaeum, Berlin 1799, 11, S. 49 f. 

*) A. W. Schlegel, Über Zeichnungen zu Gedichten u. John Flachsmanns Um- 
risse. 1799. Werke, a.a2.O©. IX, S. 113. 

s) E.T. A. Hoffmann, a. a. O. I, S. 286. 

°) Ebd. S. 321. 

r) Wackenroder, Herzensergießungen, a. a. O. S. 55 ff. 

°) Athenaeum-Fragment 116, Minor II, S. 220. 
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Gesamtkunst veranlaßte, die alle einzelnen künstlerischen Elemente 
entweder miteinander zu vereinigen berufen sei, oder in der das eine 
jederzeit das andere zu vertreten fähig wäre, so müssen wir zunächst 
feststellen, daß es sich hier nicht — wie schon der oben erwähnte 
Ausspruch A. W. Schlegels beweist — um eine Dienstbarkeit der einen 
Kunst gegenüber einer andern handelt. Der Romantiker denkt sich 
das Kunstwerk der Zukunft nicht im Sinne Richard Wagners, der die 
Musik in den Dienst der Poesie stellte Sondern jede Kunst besitzt 
für ihn Eigenwert. Da aber jederzeit eine für die andere eintreten 
kann, so verstärken sie sich bei einem Zusammenklingen gegenseitig 
in ihren Wirkungen. — Daß die Identität der Sinnesempfindungen 
dem romantischen Bewußtsein nahe lag, betonten wir bereits. Aber 
die Romantik bleibt niemals bei einer bloß physiologischen Tatsache 
stehen. Jede Physik wird ihr gleichzeitig zur Metaphysik. 

Der tiefste Grund dafür, daß sich die Grenzen der Künste vor 
dem romantischen Blick verwischen, war sicherlich der gleiche, den 
A. W. Schlegel für den Sinn der Metapher angibt, wenn er sagte: 
Alle Dinge stehen in Beziehung aufeinander, alles bedeutet daher 
alles, jeder Teil des Universums spiegelt das Ganze« Von dieser 
Auffassung aus war es möglich, zu völlig entgegengesetzten ästhe- 
tischen Standpunkten zu gelangen. Man konnte einer einzigen, in 
sich beschlossenen Gattung auf den Grund gehen, und in ihr, gerade 
je reiner sie ausgebildet war, eine Form erblicken, in der das Abso- 
lute sich als Ganzes spiegelt, wie es eben das gleiche Ganze auch 
in anderen Formen ist. Man konnte aber auch die Ganzheit in der 
Vereinigung der Teile suchen, die sich gegenseitig tragen und zu 
einem harmonischen Gesamtkörper vereinigen. Der zweite Weg war 
derjenige der Romantik. 


V. Klassische und romantische Kunst. 


Wenn wir zum Schluß noch die Frage nach dem Wesen der klas- 
sischen und romantischen Kunst aufwerfen, oder vielmehr nach dem, 
was die Romantiker selbst als deren Wesen bezeichnen, so kann hier 
kaum noch viel Neues gesagt werden. Ist ja doch im Grunde all das, 
was sie von der Kunst aussagten, von ihrem symbolischen Gehalt 
und ihrer religiösen Mission, auf die romantische Kunst bezogen, denn 
das war eben ihre Kunst. 

Trotzdem nun der Romantiker naturgemäß dazu neigt, da, wo er 
von der Kunst spricht, im wesentlichen die romantische Kunst im 
Auge zu haben, verschließt er sich doch nicht der Tatsache, daß die 
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Umwelt anders über diese Frage denkt. Und es drängt ihn daher, 
sich über die eigene Wesensart klar zu werden und sich selbst am 
anderen zu erkennen. Und nun geschieht etwas Seltsames. Als Er- 
kennender verläßt der Romantiker plötzlich den Boden der Romantik, 
stellt sich über die Parteien und wertet die eigene Kunstrichtung 
ausschließlich historisch. Das heißt, er versucht es, der klassischen 
Kunstrichtung gegenüber, die sich selbst bisher als die einzig berech- 
tigte ausgegeben hatte, die romantische als gleichberechtigt, als die 
andere Seite der Kunst, gegenüberzustellen, ebenso echt wie jene, 
nicht, wie man früher annahm, nur eine wilde Naturergießung, nicht 
bloß national und temporär interessant, sondern universell und un- 
vergänglich'). 

Es handelt sich hier um eine ähnliche Tat der Apologetik, wie 
sie Schiller für die Gleichberechtigung der sentimentalischen Poesie 
unternahm, die, wenn sie sich auch nicht durchaus mit der roman- 
tischen deckt, doch manche wesensverwandte Züge der klassischen 
oder naiven Kunst gegenüber aufzuweisen hat. Aber auch Schiller 
bekämpfte ja nicht das naive Kunstschaffen, sondern nur seinen An- 
spruch auf Alleinherrschaft. 

Die Romantiker machen nun den Unterschied zwischen der älteren 
und der neueren romantischen Poesie. A. W. Schlegel schreibt die 
ältere aus dem Mittelalter her, und die neuere daher, daß »sie sich 
an die Gesinnung der ritterlichen Zeit anschließt und ein Nachklang 
jener mächtigen Naturlaute ist«?). Sie ist der antiken Poesie gegenüber 
die moderne®°), diejenige, die uns näher steht, als jene‘), die die Wurzel 
der unsrigen ist°). 

Fragen wir nun, worin die Romantiker schließlich das Wesen 
der romantischen Kunst erblickten, was ihnen selbst als romantische 
Kunst bewußt wurde, so sei hier nochmals betont, daß es nicht das- 
jenige war, was uns heute als deren Wesen erscheint. Das Symbo- 
lische liegt für sie im Wesen der Kunst schlechthin, nicht in einer 
besonderen Richtung. Wo sie sich selbst als Antithese dem Klassi- 
schen gegenüber fühlen, da betonen sie vor allem, daß die klassische 
Poesie die Poesie des Besitzes, die romantische die der Sehnsucht 
sei!). Die klassische Form ist daher die der Plastik, die geschlossene 
Form, die nicht über sich selbst hinaus weist. Dieser vollendeten, in 
sich geschlossenen Kunst steht nun auf romantischer Seite die werdende 
gegenüber. Charakteristisch für diese Auffassung ist die Behauptung 
A. W. Schlegels, wir hätten noch gar keine Literatur, sondern wären 


1) A. W. Schlegel, Vorlesungen über schöne Liter. u. Kunst, a. a. O. I, S.7. 
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höchstens auf dem Punkte, eine zu bekommen!). Die Romantik: ist 
Übergang, sie bedeutet das Streben nach dem Unendlichen im Gange 
ihrer Kunst, und daher grenzenlose Progressivität?).. Das 116. Athe- 
näumfragment enthält im Kern alles, was die Romantik selbst an sich 
als das Romantische empfand. Und es ist im Grunde nur eine große 
Variante über das eine Thema: »Die romantische Poesie ist eine pro- 
gressive Universalpoesie.« 

Das Werdende aber ist das Unvollendete. Daher ist sich die Ro- 
mantik vollkommen klar darüber, daß die moderne Kunst, oder was 
für sie dasselbe sagen will, die romantische, das Werk des spekula- 
tiven Geistes, die antike, die des spontanen Genies ist?°). 

Und trotzdem wagen es die Romantiker, ihre Kunstrichtung der 
klassischen als eine gleichberechtigte an die Seite zu stellen. Liegt 
hierin nicht Verblendung und Befangenheit? 

Gewiß, wenn wir die einzelnen romantischen Kunstwerke neben 
die einzelnen klassischen stellen, und ihren Wert im einzelnen ver- 
gleichen. Denn es wäre im Grunde ein Widersinn, wollten wir die 
fast tautologische Wahrheit nicht anerkennen, daß das in sich voll- 
endete Werk eben nicht das — vollendetere sei. 

Ganz anders aber stellt sich die Frage, wenn wir nicht die ein- 
zelnen Kunstwerke, sondern die Kunsttendenzen miteinander verglei- 
chen. Und da offenbaren sich denn in ihnen zwei einander im ganzen 
Wandel der Menschheitsgeschichte parallellaufende Richtungen, die wir 
nach ihrem uns bekannten Ausgangspunkt im alten Hellas als den 
Gegensatz zwisch den Eleaten und Heraklit bezeichnen wollen. Die 
klassische Kunst ist die Kunst der Ruhe, der Vollendung, des Seins, 
die romantische die des Werdens, die ihrem Wesen nach über sich 
selbst hinausweist. 

Auch die Romantik lebte im unendlichen, ewigen Sein, aber sie 
war sich klar darüber, daß kein endliches, sinnliches Gebilde das Un- 
endliche restlos zu offenbaren vermag, sondern daß jedes nur eine 
Andeutung sein will, und die Existenz eines anderen, eines vollende- 
teren voraussetzt. 

»Es könnte sich in der Folge offenbaren,« sagt A. W. Schlegel, 
»daß das, was wir jetzt als den anderen Pol betrachten, nur ein Über- 
gang, ein Werden sei (welcher Charakter sich sogar mit Wahrscheinlich- 
keit in der romantischen Poesie aufweisen läßt) und die Zukunft also 
erst das der antiken Poesie entsprechende Ganze liefern werde«‘). 


') Ebd. 11, S. 17. 
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Also die romantische Kunst ist noch gar nicht diejenige, die an 
Stelle der antiken treten soll, sie ist nur, wie die Menschheit bei Nietz- 
sche, »ein Seil, gespannt über einen Abgrund«. 

Das klingt bescheiden der klassischen Poesie gegenüber, und ist 
es doch nicht. Denn die Romantik ist sich mit der Rolle, die sie sich 
hier erteilt, vollkommen bewußt, daß sie selbst die Repräsentantin des 
ewig pulsierenden, in keinem Moment stillstehenden Lebens ist. Wenn 
ihr die letzte Vollendung fehlt, so wird sie auch niemals Gefahr laufen 
wie die klassische Kunst, klassizistisch zu werden, das heißt, zu er- 
starren. | 


Besprechungen. 


Das Wesen der deutschen Romantik. Kritische Studien zu ihrer OQeschichte 
von Georg Stefansky. Herausgegeben mit Unterstützung der Gesellschaft 
zur Förderung deutscher Wissenschaft, Kunst und Literatur in Böhmen. 
J. B. Metzler’sche Verlagsbuchhandlung, Stuttgart 1923. 


Stefanskys Buch hält eine glückliche Mitte zwischen Geschichte und Theorie, 
Oeschichte wird durch Theorie geklärt, Theorie durch Geschichte erhärtet. Dabei 
springt für Geschichte und Theorie eine überraschend große Zahl feiner Bemer- 
kungen und geistreicher Sichten heraus. Doch gilt es zunächst, jener Original- 
leistung des Buches gerecht zu werden, welche in einer neuen Auffassung über das 
Wesen der Romantik gipfelt. Stefansky orientiert die Romantik an der Klassik als 
an ihrem Gegensatz. Und er findet: was Klassik und Romantik unterscheidet, ist 
nicht zuvörderst ein veränderter Inhalt oder ein verändertes Sachinteresse. Auch 
nicht der Unterschied zwischen dominierendem Gefühl und prävalierender Vernunft 
kommt in Frage, sondern der klassische und der romantische Mensch repräsentieren 
zwei unterschiedliche Typen des Denkens. Der klassische Mensch denkt a-priorisch. 
Er bringt ein Ideal, eine Idee von den Dingen mit; und er erhält sich diese Idee 
unbeirrt von den Tatsachen, die er denn auch gar nicht sonderlich sucht. Er ist 
befriedigt im Besitz seines A-priori. Der Romantiker dagegen ist der beweglichere 
Geist, der das von der Klassik ererbte Ideal beständig durch die detaillierte und 
spezialisierte Beschäftigung mit den wirklichen Tatsachen modifiziert. Und das unter- 
scheidet ihn hinwiederum vom Realisten, den Stefansky leider nicht mehr mit in die 
Diskussion zieht. Begnügt sich der Klassiker mit der Idee, die er aller Erfahrung 
vorauf faßt, so begnügt sich der Realist mit der Erfahrung, ohne die Idee zunächst 
ins Auge zu fassen. Der Romantiker hingegen hat beides. Die allgemeine Idee 
besitzt er als Nachfahre der Klassiker, die spezialisierte Einzelbeobachtung als Vor- 
gänger des Realisten. Und er setzt die Idee in beständigen Rapport mit seiner 
Einzelbeobachtung. Ist der klassische Mensch reiner Idealist, der realistische Mensch 
reiner Empirist, so bedeutet der Romantiker die Synthese. Er ist Empirio-Idealist, 
deduktiv-induktiv. Und das bringt ihn uns gerade heute nahe. Denn zwar ist seine 
Synthese vorerst noch Zwischenglied zwischen klassisch-idealistischer These und 
naturalistisch-realistischer Antithese; doch wollen ja auch wir zu einer ähnlichen 
Synthese, nur freilich, daß unsere Synthese nicht mehr als Zwischen- sondern als 
Endglied hinter Idealismus und Realismus aufleuchtet, da die Zeit ja unterdessen 
nicht nur durch den vorromantischen Idealismus, sondern auch durch den nach- 
romantischen Realismus hindurchgegangen ist. 

Stefansky gipfelt seinen Gedankengang in der knappen Formel: der Klassiker 
denkt »von der Idee fort«, der Romantiker denkt »zur Idee hin«. Klassiker und 
Romantiker aber ist man nicht durch Wahl oder Überlegung, sondern durch sein 
ursprüngliches Wesen. Man gehört von Geburt schon dem klassischen oder roman- 
tischen Denktypus an. Es handelt sich nicht um eine willkürlich anwendbare 
Methode, sondern um Vererbung und Schicksal. Oder besser: die Methode ist zum 
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eingeborenen Schicksal geworden. Daß hier eine Methode verknüpft erscheint mit 
schicksalsmäßiger, psychophysischer Bestimmung, gerade das ist das Eigentümliche 
der Stefanskyschen Intuition. 

Und sein bedeutsamer Gedanke gewinnt ungemein an Überzeugungskraft, wenn 
er nun die wichtigsten Klassiker und Romantiker einzeln zur Bestätigung heranzieht. 
Es geschieht das in tiefdringenden und kenntnisreichen Einzeluntersuchungen, gipfelnd 
in einer Reihe von Umwertungen, denen nachzurühmen ist, daß sie durchaus über- 
raschen, ohne doch etwas Gewaltsames zu haben. 

Stefansky verknüpft seine Unterscheidung zwischen klassischer und romantischer 
Denkform nun aber weiter mit den Sauer-Nadlerschen Theorien. Nach Sauers um- 
fangreichen Erhebungen wäre das künstlerische Wesen eines Menschen nicht das 
Resultat seiner Bildung, sondern seiner Abstammung. Es ist psychophysisches Erb- 
gut. Blut, Stammeszugehörigkeit und Heimaterde bedingen das Gepräge eines 
Schaffenden. In Übereinstimmung damit sucht dann Nadler den Nachweis zu führen, 
daß alle westdeutschen, alle allemannischen Dichter tatsächlich klassisches Gepräge 
tragen, während alle ostdeutschen, slavisch berührten Dichter, den romantischen 
Habitus aufweisen. Hier setzt Stefansky ein, indem er dem Habitus des klassi- 
schen und romantischen Menschen eine festere Unterlage gibt als irgend einer seiner 
Vorgänger. Aber er meidet Einseitigkeiten und anerkennt — das ist das Neue — 
doch auch die Wichtigkeit des Bildungserlebnisses neben der Uranlage des Blutes, 
Immer wieder zeigt er an Beispielen, daß der Westdeutsche zwar seiner Uranlage 
nach Klassiker ist, aber durch mächtige Strömungen seiner Zeit in das Lager der 
romantischen Denkform herübergetrieben werden kann. Und gewiß wird man gut 
tun, in der Geistesgeschichte doch neben der neuen Sauer-Nadlerschen An- und Ein- 
sicht auch eine von der Rasse unabhängige, originale Zeugung und Befruchtung 
des Geistes durch den Geist anzuerkennen, eine Befreiung geradezu von der Rasse 
durch den Geist. Unser geistiger Stamm deckt sich nicht mit unserem leiblichen. 
Sondern der Geist hat als Zusammenhang und Wechselwirkung der Geister, ja der 
Ideen unabhängig von den Geistern, seine Eigengesetzlichkeit und bestimmt den 
geistigen Menschen mindestens so sehr von sich aus, wie dieser ihn. Ähnlich wie 
das Werk sehr bald über die Intentionen des Autors hinauswächst und seiner eigenen 
Norm folgt, so auch der Geist als ganzer. Man könnte deshalb geradezu behaupten: 
Alle Schaffenden sind einer Rasse und empfangen ihre Ahnen wesentlich aus den 
Elementen ihrer Bildung, nicht ihrer Abstammung. Der deutsche Impressionismus 
von 1900 ist von französischem Geist gezeugt. Chamisso, Heine, De la Motte, 
Fontane dagegen sind durchaus deutsche Dichter, nicht von blutswegen, sondern 
weil ihr Geist sich aus deutschem Geist befruchtet und formt. Schelling und Berg- 
son sind — rein als Denker betrachtet — verwandter als Schelling und Fichte, die 
gleichstämmigen, und als Bergson und Spinoza, die Blutsverwandten. — Die Wir- 
kung der Rasse soll jedoch nicht bestritten werden; nur zeigt sie sich modifiziert 
durch das Prinzip einer urlümlichen Zeugung des Geistes aus dem Geist. Und es 
ist erfreulich, daß Stefansky sich hier vor Einseitigkeiten der Richtung bewahrt. 

Der Romantiker ist nach Stefansky jener Geist, der das Ideal beständig durch 
die Einzelbeobachtung kontrolliert und modifiziert. Eine Erklärung dieses roman- 
tischen Wesens fände sich in der eigentümlichen Zeitbedingtheit des romantischen 
Menschen. Denn der Romantiker ist der Erbe des Klassikers. Den Erben einer 
Kultur aber unterscheidet vom Primitiven: daß er von allen Dingen bereits etwas 
gehört hat, ehe er noch etwas von diesen Dingen zu sehen bekommt. Er hat 
bereits Vorstellungen: durch die Berichte der älteren Generation aber noch keine 
eigenen Eindrücke. Während beim Primitiven die Eindrücke also den Vorstellungen 
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vorhergehen, gehen beim Epigonen und Schüler die Vorstellungen den Eindrücken 
vorauf. Und es drängt den Erben nun, sich zu seinen Vorstellungen nachträglich 
die konkreten Erfahrungen, die Eindrücke zu holen. Diese Eindrücke treten dann 
aber beim Epigonen nicht mehr wie beim Primitiven in einen leeren Seelenraum, 
sondern sie messen sich mit der bereits anwesenden Vorstellung, die etwas vom 
Vorurteil hat, vom verschönenden übrigens. Jeder neue Eindruck aber ist dergestalt 
von nun ab kein einfaches Erlebnis mehr, sondern zugleich die Korrektur oder Ver- 
neinung eines a-priorischen Bildes, das er verdrängt. So wird der Gewinn an Er- 
fahrung zugleich zum Verlust einer Illusion. Empirie und Skepsis wachsen mitein- 
ander. Diese Situation führt beim Romantiker jedoch trotz skeptisch-ironischen 
Einschlags noch nicht zur Krise. Und das erklärt sich aus der Gesamtsituation, in 
die sich der bisher geschilderte Sachverhalt einordnet. 

Romantik, das ist nämlich nur eine Phase innerhalb der Geschichte einer großen 
Liebe, wie sie allen geistigen Strömungen letztlich zum Grunde liegt. Jede große 
Liebe beginnt mit dem Ideal (klassisches Stadium), durch dessen Lockung sie sich 
entzündet. Diese Liebe verlangt nun mehr. Sie wünscht immer mehr zu wissen 
und genauer kennen zu lernen. Und dabei wächst unversehens (man denke an das 
Griechentum) vor dem Idealbild das Bild einer Wirklichkeit auf, die ganz anders 
ist, als das Ideal verhieß, die das Ideal geradezu abmauert. Der Liebende hat aus 
Liebe das Material zusammengebracht, das seine Liebe zu erdrosseln droht. Und 
nun entsteht eine Krise. Entweder die Liebe siegt über die belastende Erfahrung, 
sie findet sich mit den Tatsachen ab; und ein liebend beschwingter Realismus setzt 
sich an die Stelle des ursprünglichen, liebend beschwingten Idealismus. Oder aber, 
die formale Freude an der Erkenntnis selbst, am Wissenszuwachs- und Zusammen- 
hang, am Finden und am Funde setzt sich an die Stelle der Liebe zur Sache, die 
nicht mehr aufrecht erhalten werden kann. Und es ist nicht mehr die Begeisterung 
für den Gegenstand, sondern die sportliche Lust am Forschen, was die Arbeit an 
der Sache aufrecht erhält. Der Romantiker aber wäre der Mensch, der nicht die 
Freude an der Tätigkeit untergeschoben hat zum Ersatz für die verloren gegangene 
Freude am Inhalt der Tätigkeit, sondern jener Mensch, der einen liebend beschwing- 
ten Realismus dem liebend beschwingten Idealismus einerseits und dem sportlich 
betriebstüchtigen Formalismus anderseits gegenüberstellt. Der Romantiker dieses 
Schlages erwächst aus Stefanskys Entdeckungen über das »Wesen der deutschen 
Romantik«. 

Solcher Entdeckungen seien nun noch einige besonders namhaft gemacht. 
»Romantik und Religion«, »Romantik und Philosophie«, »Romantik und Naturwissen- 
schaft«, so grenzt Stefansky den Inhalt einzelner Kapitel ab. Nun stellt er, auf 
Dessoir und Külpe fußend, in sehr glücklicher Weise fest, daß das Verhältnis des 
Romantikers zur Religion kein ursprüngliches ist, nämlich kein religiöses, sondern 
nur ein ästhetisches. Und von hier aus ergibt sich ihm ein Ausblick auf den Be- 
griff der Decadence. Ein ästhetisches Verhältnis zur Religion könnte nämlich darauf 
beruhen, daß das wahre, das echte Verhältnis zur Religion noch nicht Platz ge- 
griffen hat. Aber es wird eines Tages Platz greifen. So lagen die Dinge beispiels- 
weise zu Beginn der Reformation. Die Romantiker dagegen können nur noch ein 
ästhetisches Verhältnis zur Religion haben, weil der Erkenntnisstand ihrer Zeit ihnen 
ein unmittelbares, ein uninterpretiertes Verhältnis schlichter Gläubigkeit überhaupt 
nicht mehr erlaubt. Sie beten in Wahrheit nicht mehr in schlichtem Glauben zu 
Gott, sondern sie beten den schlichten Glauben selber an. Nicht das Göttliche, 
sondern der Beter, der Andächtige ist der Gegenstand ihrer Verehrung. Vor der 
Reformation ist die Religiosität noch nicht unmittelbare Religiosität, aber sie kann 
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es werden. In der Romantik ist die Religiosität nicht mehr unmittelbare Religiosität. 
Sie kann es auch nicht mehr werden. Und nun die Anwendung auf den Decadence- 
begriff. Wo eine Bewegung weiter will, und sie stößt an überwindliche, nur histo- 
rische Hindernisse, da entsteht die reformatorische Stimmung eines Aufschwungs. Wo 
eine Bewegung dagegen weiter will, und sie stößt an unüberwindliche, prinzipielle 
Hindernisse, da entsteht die Decadence. Die Decadence hat somit eine Nähe zum 
Tragischen im Gegensatz zum Begriff des bloß Traurigen. Decadence ist not- 
wendige, nicht zufällige Entwicklungshemmung. Das Decadenceproblem in diesem 
Sinne wandert. Es ist für die heutige Musik akut. Ist eine Entwicklung der Musik 
auf der bisherigen harmonischen Grundlage sachlich überhaupt noch möglich? so 
lautet hier die Decadencefrage. 

In dem Kapitel »Romantik und Wissenschaft« arbeitet Stefansky zwei Züge 
höchst überzeugend heraus. Einmal setzt er die Romantik in ein näheres Verhältnis 
zur Empirie und zum Realismus,, als man es bisher gewohnt war. Und den Blick 
für diese Seite konnte uns vielleicht nur ein Literarhistoriker schärfen, der, wie Ste- 
fansky, den Vorzug hat, von den Naturwissenschaften herzukommen. Zweitens aber 
meint Stefansky feststellen zu können: »Ein kräftiger Zug des logischen Denkens 
und seine betonte, bewußte Beiordnung neben das Feld der Phantasie entfernt die 
Frühromantiker allmählich vom klassischen Ideal!« Ist nicht aber gerade das klassi- 
sche Wesen mit seinen Maximen und Sentenzen tief mit dem Rational-Logischen 
verwachsen? Man wird das betonen müssen. Und doch hat Stefansky Recht. Denn 
näher betrachtet, liegen die Dinge so: Klassik und Romantik verbinden beide Philo- 
sophie mit Dichtung. Aber in der Klassik wird die Dichtung philosophisch, in der 
Romantik die Philosophie dichterisch. In der Klassik greift Philosophie und Dich- 
tung ineinander, denn ein- und derselbe Geist betreibt beide (Schiller). In der Ro- 
mantik stehen beide nebeneinander, jeweils auf zwei Personen verteilt. Denn nur 
Romantiker zweiten Grades sind zugleich ausgesprochene Philosophen und ausge- 
sprochene Dichter. Endlich: die Philosophie, welche sich der klassischen Dichtung 
einwebt, ist Moralphilosophie, Lebensweisheit, rationalistisch-aprioristisch. Die Philo- 
sophie, welche sich in der Romantik neben die Dichtung setzt, ist Naturphilosophie, 
Weltweisheit, empiristisch oder pseudo-empiristisch (Phantasie als Ersatz für Erfah- 
rung, d. h. Magie). Mithin: der Klassik verbindet sich ein rationalistisch-philo- 
sophischer Zug, der Romantik dagegen ein empiristisch-philosophischer Zug. Jeden- 
falls ändern Stefanskys Forschungen das Bild des Romantikers dahin, daß gerade 
er eher objektiv denkt, weil er historisch und organisch denkt, während der Klassiker 
Subjektivist ist im Sinne der Kantischen a-prioristischen Subjektivität. 

Beim Thema »Nationalgefühl und Ästhetik« unterscheidet Stefansky sehr vorteil- 
haft ein politisches und ein ästhetisches Nationalgefühl. Das ästhetische National- 
gefühl beruht 1. auf dem Heimweh, 2. auf dem Verständnis für das Volksganze 
als Organismus und 3. auf der idealen Verklärung, die das Volk dadurch erfährt, 
daß es nur als Idee zu fassen ist: infolge seiner Größe. — Über Hölderlin äußert 
Stefansky, daß in ihm eine große Neigung für Philosophie sich mit mangelnder 
Fähigkeit auseinanderzusetzen hatte. Gerade auf philosophischem Gebiete, wo 
Neigung und Fähigkeit noch oft verwechselt werden, ist die Erkenntnis, daß zumal 
bei Dichtern philosophische Neigung ohne Fähigkeit nicht ganz selten vorkommt, 
recht belänglich. Denn als Resultat einer solchen Neigung ohne Fähigkeit ergibt 
sich eine gewisse Art von Mystik. — Anläßlich Wackenroders fällt die feine Beob- 
achtung auf, daß durch ihn die Madonna inthronisiert wurde, während sein persön- 
liches Ideal nicht die Frau, sondern der Freund war. 

Stefansky ist ein Meister in der Gliederung großer Talsachennassen. Er hat 
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den Blick für das Typische und für die eigentümliche Akzentuation, welche die 
allgemeinen Bestandteile im besonderen Falle aufweisen. Vor allem aber geht er 
immer mit stenographischer Kürze auf das Einmalige, Einzigartige einer geistigen 
Erscheinung. 


Berlin. Hugo Marcus. 


Friedrich Theodor Vischer, Kritische Gänge. Zweite, vermehrte Auf- 


lage, herausgegeben von Robert Vischer. 6 Bände. Verlag von Meyer & 
Jessen, München. 


Diese Neuausgabe umfaßt nicht nur beinahe alles, was die beiden ersten, 1844 
im Verlag Fues in Tübingen erschienenen Bände und die bei Cotta zu Stuttgart 
verlegte »Neue Folge« (der Band von 1860/61 und der von 1863—1873) enthalten, 
sondern auch die meisten Stücke aus dem Sammelbuch, das Fr. Vischer in den 
Jahren 1880-1882 unter dem Titel »Altes und Neues« im Verlage Bonz & Co. ver- 
öffentlicht hat, sowie aus der von R. Vischer 1839 besorgten »Neuen Folge« dazu. 
Die Habilitationsschrift »Über das Erhabene und Komische« (Stuttgart 1537) und die 
für sich in Buchform erschienenen Aufsätze »Mode und Zynismus« (Stuttgart 1879) 
wurden erfreulicherweise gleichfalls mit aufgenommen, sowie eine reiche Fülle von 
Aufsätzen, die nur in Zeitschriften und Tagesblättern abgedruckt, aber noch niemals 
gesammelt herausgegeben worden sind. Da im gleichen Verlag und in derselben 
mustergültigen Ausstattung ein Neudruck auch der Ästhetik vorliegt, so darf man 
also sagen: Vischers wissenschaftliches Lebenswerk steht jetzt wieder da, eine wohl- 
gerüstete Festung, an der kein Kunstphilosoph unserer Tage wird vorüberziehen 
können, ohne sich in Freundschaft oder in Feindschaft mit ihr auseinandergesetzt 
zu haben. 

Auf alle Bände gleichmäßig einzugehen, ist hier natürlich nicht möglich. Ich 
beschränke mich deshalb auf den vierten, dessen gewichtiger Inhalt mit der Ästhetik 
Vischers im engsten Zusammenhange steht. 

Er enthält unter anderem die berühmte Selbstkritik, die der Philosoph an 
seinem Hauptwerk geübt hat. Diese Selbstkritik ist vielfach so mißverstanden 
worden, als habe Vischer damit seine frühere Auffassung des Schönen und der 
Kunst ganz und gar zurückgenommen, als habe er sein System nach Form und 
Inhalt verworfen. Das ist aber ein Irrtum, der vor allem darauf beruht, daß man 
sich daran gewöhnt hat, dem Jüngling und Manne Vischer den gereiften Sechziger 
und den Greis gegenüberzustellen: dem Hegelianer und Idealisten den Psychologen 
und erfahrungsfrommen Realisten. Zwischen der Weltanschauung des einen und 
des anderen glaubt man eine Kluft feststellen zu müssen, jene selbe Kluft, die vor 
30 Jahren in der Tat den naturwissenschaftlich orientierten philosophischen Empiriker 
vom Deutschen Idealismus getrennt hat. Aber in Vischers Werdegang gibt 
es ein schroffes Brechen mit den Gedanken unserer klassischen 
Philosophie nicht. Sein achtzigjähriges Leben fällt nicht in zwei schlecht zu- 
sammenpassende Hälften auseinander, zeigt ihn überhaupt niemals erstarrt, sondern 
allzeit in rastloser Entwicklung begriffen. Wie er den Hegelianismus von vornherein 
nicht als ein totes Erbe empfing, sondern als einen lebendigen Schatz von Ge- 
danken, mit denen er sofort zu wuchern begann, so hat er auch niemals am Gegen- 
pol der Absoluten Philosophie einen festen Anker geworfen. Fortschrittlich gesinnt, 
wie als Politiker so auch als Philosoph, sog er die geistige Luft der »neuen Zeit« 
mit vollen Zügen in sich ein. Mächtig ließ er die Ideen Ludwig Feuerbachs und 
David Fr. Strauß’ auf sich wirken. Später nahm er auch an den gewaltigen Fort- 
schritten der Naturwissenschaft den lebhaftesten Anteil: die ausführliche Ausein- 
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andersetzung mit Reuschles (übrigens noch heute lesenswerter) Schrift »Philosophie 
und Naturwissenschaft«e (Kr. Gänge IV, S. 489534) beweist es. »Man kann wirk- 
lich sagen, das Problem des wahren Verhältnisses zwischen Philosophie und Natur- 
wissenschaft springe gerade in der Ästhetik mit seiner ganzen unendlichen Schwierig- 
keit hervor.« »Darin spricht sich vor allem die Schwierigkeit der Frage aus: ob 
deduktives, ob induktives Verfahren, oder eine Verbindung beider und welche? Und 
hinter dieser Frage steht natürlich die tiefe und allgemeine Frage der Stellung der 
Ästhetik zu den induktiven Wissenschaften, zur Physik, zur Physiologie, d. h. vor 
allem zu der Lehre von den Sinnenfunktionen, und zur Psychologie in ihrem jetzigen, 
durch den Einfluß der empirischen und exakten Forschung völlig veränderten Stande.« 
So schrieb Vischer im Jahre 1874 in seiner Selbstbiographie (Kr. Gänge VI, S. 501). 
Aber — in derselben Darstellung seines Lebensganges finden sich auch folgende 
Sätze: »Niemals so habe ich mich von Hegel befreit, daß ich ihn nun einfach für 
abgetan hielte. Abgetan ist die logische Konstruktion des Weltalls, abgetan die 
Dialektik, die ihre Bewegungen für Weltbewegungen hält und aus dem Begriffe 
die Natur herausspinnt; nur daß die Philosophie an die Stelle dieses als falsch er- 
kannten Herausspinnens noch nichts Besseres zu setzen vermocht hat.« »Es be- 
straft sich in den jetzigen Kämpfen zwischen Naturwissenschaft und Philosophie 
schwer, daß man meint, Hegel zum alten Eisen werfen zu dürfen; man behandelt 
Gegensätze, die im innersten Grunde der Dinge keine absoluten sein können, als 
absolute, wie wenn nie ein Hegel das abstrakte Entweder Oder durch sein Weder 
Noch, sein Sowohl Alsauch widerlegt hätte« (ebenda, S. 473). 

Vischer ist also — ähnlich wie auf logischem und psychologischem Gebiete 
Joh. Ed. Erdmann, auf historischem Gebiete Kuno Fischer, auf religionsphilosophi- 
schem Gebiete A. E. Biedermann — ein getreuer Bewahrer des klassischen Ideen- 
gutes und ein ebenso vorsichtiger wie umsichtiger Neuerer zugleich. Unter 
diesem doppelten Gesichtspunkte muß die Selbstkritik seiner Ästhetik gewürdigt 
werden: dann verschwindet all das Merkwürdige, das darin zu liegen scheint, daß 
hier der größte Systematiker, der auf ästhetischem Gebiete je gewesen ist, die 
schneidende Schärfe seiner Kritik gegen sich selber kehrt und Umstellungen und 
Auflösungen an seinem Werke vornimmt. Es stellt sich vielmehr deutlich heraus, 
daß jene Selbstkritik lediglich eine neue Phase von Vischers ästhetischem Denken 
darstellt: eine bedeutsame Bewegung seiner Gedankenmasse, aber weder die erste 
noch die letzte. Ihr Ergebnis ist nicht sowohl ein negatives, ein abbauendes, als 
ein positives, ein aufbauendes. Und in hervorragendem Maße gilt der Satz von ihr, 
mit dem Hegel seine Vorlesungen über die Geschichte der Philosophie schloß: 
»jede Stufe hat im wahren Systeme ihre eigene Form. Nichts ist verloren, alle 
Prinzipien sind erhalten.« 

Nun ist an der Neuausgabe der Kritischen Gänge besonders zu rühmen, daß 
sie der Selbstkritik auch äußerlich ihre Isoliertheit nimmt, daß sie Vischers Entwick- 
lungsgang von der Erstlingsschrift »Über das Erhabene und Komische« (1837) an 
bis zu der inhaltsschweren Abhandlung seines Greisenalters »Das Symbol« (1887) 
in seiner inneren Einheitlichkeit und äußeren Vielschichtigkeit klar erkennen läßt. 

In der erstgenannten Abhandlung gibt sich Vischer als überzeugten Hegelianer. 
»Sie schließt sich ganz an die Ideen der neueren Philosophie an und setzt bei dem 
Leser den Standpunkt derselben als bekannt voraus«, heißt es in der Einleitung 
(S. 14). Dies ist auch möglich, ohne daß dem Gegenstand, um den es sich handelt, 
Gewalt angetan zu werden braucht; denn es besteht eine geheime Wahlverwandt- 
schaft zwischen dem Künstlerisch-Erhabenen und Tragischen und dem Geiste des 
Hegelschen Systemes. »Hegel steht recht auf der reinen Höhe des Tragischen: die 
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Dialektik, worin alle einseitigen Begriffe sich auflösen, ist, poetisch gefaßt, tragisch. 
Ebenhiemit ist aber auch Hegels System mitten im Komischen zu Hause; denn 
dieses Umschlagen jeder einseitigen Größe, das in seiner Methode logisch vor sich 
geht, bildet, sofern von dem affirmativen Resultate des logischen Prozesses abge- 
sehen wird, das Komische, und man könnte den Wert des Hegelschen Systems auch 
so bezeichnen, daß es ebenso tragisch als komisch sei, wie der Weltgeist« (S. 101). 
Doch meldet sich schon hie und da ein Einwand. Die im Systemganzen des Philo- 
sophen wurzelnden Begriffe passen Vischer nicht durchaus; er wünscht sie bis ins 
Letzte hinein mit spezifisch-ästhetischem Gehalte zu füllen. »Ich glaube, der Satz, 
daß im Ideal die höchste Idee sich ausspreche, muß erst als Resultat hervorgehen, 
nachdem entwickelt ist, daß das Ideal zunächst allerdings nur diese oder jene Idee 
enthalte« (S. 16). Ganz leise macht sich hier schon das echt philosophische Be- 
dürfnis bemerkbar, aus dem heraus Vischers Ästhetik später zu einem selbständigen 
Philosophiewerk geworden ist: das Bedürfnis, die ästhetischen Probleme 
nicht auf einen logisch durchaus vorbereiteten Grund und Boden 
zu stellen, sondern diese logischen Voraussetzungen auf ästhe 
tischem Gebiete mehr oder weniger neu zu überprüfen, zu ergänzen, 
zu modifizieren. 

Mit dem »Plan zu einer neuen Gliederung der Ästhetik« (1843), dessen Ver- 
öffentlichung der Ausarbeitung des Handbuches unmittelbar voranging, 'hat Vischer 
diese Selbständigkeit bereits vollkommen erreicht. Was hier gegeben wird, ist nicht 
bloß ein vorläufiges System-Programm, sondern eine fortlaufende Hegelkritik und 
— den Verfasser der späteren Selbstkritik ankündigend! — eine kritische Einord- 
nung der Erstlingsschrift in das nunmehrige Gedankengebäude zugleich. An zwei 
Punkten widerruft Vischer seine frühere Auffassung. Jean Pauls Einteilung in anti- 
thetischen und synthetischen Witz (vorgetragen S. 136 ff) »läßt sich nicht halten« 
(S. 166) und die beiden Formen des Humors (der unversöhnte und der versöhnte, 
5. 146 ff.) genügen ihm nicht mehr (S. 167). Was aber Hegel anbelangt, so glaubt 
er bei aller Verehrung »mehrere Punkte gefunden zu haben, auf welchen die Äsihe 
tik über die große Leistung des Meisters hinausgehen kann« ($. 159). Diese Punkte 
sind von Wichtigkeit; denn sie bestimmen bereits die Entwicklungslinie, in deren 
Verlauf sämtliche weiteren Arbeiten: das Hauptwerk, die Selbstkritik, die späteren 
Vorlesungen und der Symbolaufsatz liegen. 

Da ist zunächst die vollkommene Umgruppierung und Neuordnung derjenigen 
grundlegenden Begriffe, die im Ersten Teile des Systemes der Ästhetik vorgetragen 
werden müssen. Hegel »setzt, was erst bewiesen werden soll, als bewiesen aus 
dem Systeme der Philosophie voraus, daß nämlich die wahre Wirklichkeit des 
Schönen nur die Kunst sei; daher springt er über Alles, was dem Begriffe des Kunst- 
schönen eigentlich vorangeht, mit zu großer Kürze weg« (S. 161). Hegels Erster 
Teil handelt von der Idee des Kunstschönen und im Zusammenhang damit vom 
Naturschönen und vom Ideal. Vischers Ansicht nach ist das »sowohl zu wenig als 
zu viele (S. 160). Zu wenig, weil der allgemeine Begriff des Schönen bereits zu 
speziell gefaßt ist, weil er »eine Reihe von Momenten in sich schließt, welche Hegel 
an diesem ihrem Orte gar nicht aufführt.< »Zu viel, weil bereits hier das Natur- 
schöne und das Ideal abgehandelt wird, und daraus erfolgt zunächst ein weiteres 
Zuwenig.« Diese Kapitel sind nämlich viel zu kurz behandelt: »es sind wesentliche 
Sphären des Naturschönen übergangen, wie ich beweisen werde« (ebenda). »Hegel 
hat hier einen wirklichen Fehler gemacht« (S. 169), Er »beschränkt nämlich die 
Lehre von der Naturschönheit auf die Reiche der bewußtlosen Natur und schließt 
die begeisterte Natur, die menschlich sittliche Welt davon aus.< Was aber an sich 
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weit über »Natur« im gewöhnlichen Wortverstand hinausliegt, das »ist im Zu- 
sammenhang der Ästhetik noch bloße Natur, sofern es der von der Kunst noch 
nicht verklärten Wirklichkeit angehört« (ebenda). 

Vischers Korrektur dieses Fehler-Zusammenhanges trägt nun notwendig ein 
Doppelangesicht: ein ähnliches Doppelangesicht, wie es Ludwig Feuerbachs frühe 
Arbeiten, vor allem seine Hegelkritik, tragen. Einerseits nämlich wird die logische 
Basis verbreitert, da sie ja doch viel mehr konkrete Einzelheiten zu tragen hat — 
konkrete Einzelheiten von spezifisch ästhetischer Art, die Vischer von vornherein 
in ihrer Problematik bewegen. Anderseits wird dieselbe logische Basis ebendadurch 
als logische Basis zugleich erschüttert: soviel »Vorbegriffe« eines empirischen (und 
damit auch mehr-als-logischen, irrationalen) Stoffes dringen in sie ein, daß sie von 
der UÜberfülle gesprengt wird. Immer unabweislicher drängt sich die Frage auf: 
wozu überhaupt dieses ganze ideelle Schattenspiel? Der Mensch, der als er- 
kennendes Geistwesen die Gedanken der Schöpfung nachdenkt und als Naturwesen 
zugleich in sie hineinverflochten ist — der Mensch, dessen Phantasie die künstle- 
rischen Formen entwickelt, die er als schöne Gestalt an sich selber hat — der 
Mensch, der das Ideal im Laufe seiner Geschichte nach und nach verwirklicht 
und objektiv herausstellt, wie es ihm subjektiv-persönlich im Sinne liegt — dieser 
leibhaftige Mensch rückt mehr und mehr in den Mittelpunkt des Systemes. 

Die allmähliche Wandlung (von der ich bereits in meiner Schrift »Fr. Th. Vischers 
Ästhetik in ihrem Verhältnis zu Hegels Phänomenologie des Geistes« 1920, neuer- 
dings noch ausführlicher in meiner Abhandlung »Über die Bedeutung von Fr. Th. 
Vischers Ästhetik für die ästhetischen Bestrebungen der Gegenwart« Logos XIll, 1 
gesprochen habe) vollzog sich in Vischers Anschauungen während der Ausarbeitung 
der Ästhetik, und der Leser, »der nicht nur auf die Knochen, sondern auch auf das 
Fleisch des Buches sieht« (Kr. Gänge VI, S. 472), kann sie bei der Lektüre der ein- 
zelnen Bände verfolgen. Der erste Band bringt das »ideelle Schattenspiel« in einem 
für ein philosophisches Spezialgebiet bisher unerhörten Umfang. Aber so gegen- 
ständlich gefüllt sind die »Vorbegriffe» hier bereits (und daher kommt eben die 
Umfänglichkeit dieses prinzipiellen Teiles!), daß es gar nicht schwer fällt, die kon- 
krete Masse der späteren Bände mit dem Gedankengerippe des ersten in eins zu 
setzen. Dies fordert die Selbstkritik und darin besteht ihre eigentliche letzte Ten- 
denz. Alle Verbesserungen, Umgestaltungen, Erweiterungen, welche sie im einzelnen 
macht, lassen sich aus dieser (von Vischer selbst nirgends ausgesprochenen) Formel 
ableiten und ermöglichen auf diese Weise die dauernde Beziehung auf das Haupt- 
werk und die bleibende Orientierung an seinem Gehalte. 

Eins kann gar nicht genug betont werden: die »Kritik meiner Ästhetik« (1866 
und 1873) ist ein Stück Arbeit — genau genommen, zwei Stücke Arbeit — und 
kein abgeschlossenes Ganzes. »Warum diese lange Selbstkritik mit so viel 
Kritik der Gegner, und nicht lieber gleich die Umarbeitung der Asthetik selbst? 
Woher das lange Verzögern?« fragt Vischer am Schluß. »Der Grund ist kein anderer, 
als der beständige Fluß, in welchem die Wissenschaft des Schönen seit Jahren be- 
griffen iste (S.418). So hat sich der Philosoph wiederum weiter entwickelt, wäh- 
rend er die zwei großen Abhandlungen schrieb, und seine Gedanken sind nur relativ 
fertig. »Man muß gestehen: die Ästhetik ist noch in den Anfängen« (S. 419). 

Der erste Teil der Selbstkritik, die Abhandlung von 1866, gehört, was noch 
niemals bemerkt worden ist, mit in die Geschichte der neukantischen Bewegung 
hinein. »Die Ästhetik muß den Schein, als gebe es ein Schönes ohne Zutun des 
anschaulichen Subjekts schon auf ihrem ersten Schritte vernichten.<e »Das Schöne 
wird erst im Anschauen ... es ist ein Akt ... eine bestimmte Art der Anschauung: 
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damit hat der erste Teil zu beginnen. »Es war unlogisch, wenn der erste Teil 
zuerst den Begriff des Schönen an sich entwickelte, dann vom subjektiven Eindruck 
des Schönen handelte.« »Das Subjekt gehört an den Anfang.« »Die Phantasie ist 
im ersten Teile schon da« (S. 224; vgl. auch S. 236). »Der Abschnitt vom Natur- 
schönen muß heraus« (S. 227). Der Ästhetiker darf nicht die Welt durchforschen 
und dabei künstlich verschweigen, daß er »mit den Augen der Phantasie und der 
verschiedenen Künste blickt und urteilt« (S. 224). War das System ursprünglich 
dreiteilig, so wird es nunmehr zweiteilig (S. 231). Eine Zusammenschiebung also 
im oben angegebenen Sinne! 

Mit dem neuen kantianisierenden Anfang trat das Form-Inhalt-Problem 
in den Vordergrund, insoferne »das Eigentümliche der ästhetischen Anschauung 
näher bestimmt« werden mußte (S. 254). Vischer hat hier eine gedankliche Pionier- 
arbeit geleistet, die ihn jahrzehntelang in Spannung hielt. Als künstlerisch-anschau- 
enden Menschen und als Philosophen beschäftigte ihn die Frage. Ihre Auflösung: 
die Bestimmung der ästhetischen »Form«, wie er sie zuletzt gewonnen hat, führte 
ihn über Kant hinaus und auf den Boden der Hegelschen Weltanschauung zurück. 

In dem Züricher Aufsatz »Über das Verhältnis von Inhalt und Form in der 
Kunst« (1858; unsere Neuausgabe bringt ihn am richtigen Ort) handelt es sich zu- 
nächst mehr um die praktischen Konsequenzen als um die abstrakte Theorie. Aber 
schon hier wird der schweren neuen Aufgabe gedacht, die durchgreifend erledigt 
sein will. »Wir haben die Herrschaft der Hegelschen Philosophie mit dem guten 
Teil Ideologie, welche eine Hauptursache ihres Untergangs war, seit Kurzem hinter 
uns. Hegel hatte feinen Sinn für die konkrete Kunstform ... allein er war den- 
noch Substantialist.< »Seitdem haben die Geister im Kunsturteil sich auf das andere 
Extrem geworfen, auf den formalistischen Standpunkt« (S. 198). »Was ist denn 
Form?«e Antwort: »Das Äußere eines Innern, richtiger das Äußere mit seinem 
Innern, die Einheit des Innern und Äußern, von der Seite des Äußern betrachtet, 
Eine bloße Form gibt es gar nicht« (S. 202). 

Im ersten Teil der Selbstkritik werden diese Gedanken in die Tiefe verfolgt. 
Vischer entwickelt seinen »gefüllten Formbegriff« (S. 291). Im engen Zusammen- 
hang damit trägt er die für die Folgezeit in der Ästhetik so wichtig gewordenen 
Begriffe des »Bilds« (S. 257 ff) und des »Symbols« (S. 273 ff. und S. 316 ff.) vor. 
Damit erreichen wir einen verhältnismäßig festen Boden, einen Boden, auf dem 
Vischer weitergebaut, den er nicht mehr verlassen hat. 

Der zweite Teil der »Kritik meiner Ästhetik« (1873) zeigt Vischer zunächst im 
Kampfe gegen Robert Zimmermann (S. 329—402) und hier rückt nun das Form- 
problem erst recht in den Mittelpunkt des Interesses. Wie schon 1866 M. Carriere, 
der »Nachmittagsprediger der Ästhetik für sentimentale alte Jungfern« (S. 241—253), 
so wird jetzt die Ästhetik der Herbartschen Schule, diese »barocke Verbindung von 
Mystik und Mathematik« (S. 342) aufs wirksamste zurückgewiesen. Zuletzt setzt 
Vischer sein eigenes neues Programm auseinander — und nun stürzt auch die Zwei- 
teilung zusammen, beziehungsweise sie ergibt sich als eine bloße Zweckmäßigkeit 
des Systemaufbaues. »Ich gebe die ganze Methode Hegelscher Begriffsbewegung, 
welche die immanente logische Bewegung der Sache selbst sein soll, preis« (S. 404). 
Aber auch der kantianisierende Anfang fällt dahin. »Die Ästhetik mag ganz empi- 
risch beginnen« (S. 406). »Der erste Teil der Ästhetik hat das Wesen des Schönen 
an sich zu untersuchen, ... wo immer und wie verschieden gestaltet immer es in 
der Wirklichkeit vorkommt« (S. 407). Der zweite Teil enthält dann die Kunstlehre. 
Daß hier nicht mit Hegel das historische Moment zugrunde gelegt werden darf, hat 
Vischer schon in seinem »Plan zu einer neuen Gliederung« erkannt und gesagt 
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(S. 182). Er durfte hier mit Recht an seiner alten Leistung festhalten: »auf meine 
Einteilung der Künste nicht zu bestehen sehe ich keinen Grund« (S. 417). — 

Es fragt sich nun, ob man in diesem Programm, das Vischer in seinen (1898 
von Robert Vischer erstmalig herausgegebenen, seitdem mehrfach neu aufgelegten) 
Alters-Vorlesungen ausgeführt hat, wirklich eine Ästhetik erblicken darf, deren 
Wurzeln noch bis zum Deutschen Idealismus hinunterreichen. Ich trage keinen 
Augenblick Bedenken, diese Frage zu bejahen. Und ich sehe den schönsten Beweis 
dafür in Vischers letzter Abhandlung »Das Symbol« (1887). 

Hegel hat seinem System in der Logik den für die Schule traditionell geworde- 
nen Anfang gegeben. Aber im Sinne seiner Weltanschauung liegt es, den »ganzen 
Kreis«, den die Wahrheit ausmacht, von jedem beliebigen Teile des Systems, also 
auch von Anthropologie und Psychologie aus, erfüllen zu können. Fr. Th. Vischer 
stellte sich auf ästhetischen Boden und arbeitete sich von da aus in die Tiefe. Das 
logische Handwerkszeug des Meisters erwies sich dabei teilweise als zu spitz, teil- 
weise als zu stumpf. Hier tat es dem »schönen Oegenstand« Gewalt an, dort glitt 
es machtlos über seine bildhafte Unwirklichkeit hin, ohne sie fassen zu können. Da 
gab es für den Ästhetiker nur einen Weg. Im intimsten Zusammenhang mit diesem 
ästhetischen Gegenstand mußte er sich neue Werkzeuge bauen, Werkzeuge, die dem 
Schönen so angemessen sind, wie der Diamant dem Diamanten, den man nur mit 
sich selber schleifen kann. Der Wandel von Vischers ästhetischen Gedanken be- 
deutet das langsame Aufbauen dieser neuen Werkzeuge. 

Die Weltanschauung Hegels bleibt davon ganz unberührt, ja sie wird 
als Weltanschauung über die Einseitigkeit des Panlogismus hinaus be- 
stätigt. Dialektik und geschichtsphilosophische Konstruktion mußten fallen, aber 
»das Postulat der Einheit von Natur und Geist, der Alleinheit« hat sich der achtzıig- 
jährige Vischer lebendig erhalten. Am Schluß des Symbolaufsatzes, dessen leise 
zitternder, bald behaglich-plaudernd sich verbreitender, bald merkwürdig abgekürzter, 
doch noch immer klarer Gedankengang an die letzten Probleme des Menschen hin- 
streift, wirft er die Frage auf: »Könnte nicht die Ästhetik den Dienst leisten, zu er- 
weisen, daß diese Einheit mehr als ein Postulat ist?« Er erinnert an Schelling. 
Der »hat das Schöne als Dokument für die Wahrheit der Einheit des Idealen und 
Realen bezeichnet.<e Aber auch von dem jüngsten Begriff der in rastlosem Fort- 
schreiten begriffenen Ästhetik, dem der Einfühlung, gibt es eine Brücke dahin. 
»Wenn die Phantasie in Alles den Menschen hineinschaut: sie hat zunächst nicht 
recht, dies ist selbstverständlich. Auch die Form, die wir Einfühlung nennen, ist 
im Grunde nur symbolisch. Nicht so, wie es uns da scheint, ist es wahr, daß Geist 
und Natur eins ist; gewiß nicht wirklich schaut aus Luft, Wolke, Berg, Fels, Pflanze 
ein Mensch uns an. Aber der starke Schein wäre nicht möglich, wenn nicht alles 
Unpersönliche, ja auch Unorganische eine wirkliche Vorstufe des Geistes wäre. 
Fichtes Satz: Die Kunst macht den transzendentalen Standpunkt zum gemeinen, 
wird durch die Lehre vom Symbol bestätigt. Sein transzendentaler Standpunkt war 
der subjektive Idealismus Man kann sich die Einheit des Universums 
anders, als reale Wirklichkeit denken und doch, ja nur um so mehr, 
die Kunst, die ästhetische Anschauung, vor allem die innige Form 
der Symbolik, als sinnenfällige Erscheinung und Bezeugung dieser 
Einheit betrachten« ($. 455 f.). 

Hinter diesen Sätzen leuchtet die Weltanschauung des Deutschen Idealismus 
und vor allem von Hegel. 

Heidelberg. Hermann Glockner. 


536 BESPRECHUNGEN., 


Emmy Voigtländer, Zur Gesetzlichkeit der abendländischen Kunst. 
Forschungen zur Formgeschichte der Kunst aller Zeiten und Völker, heraus- 
gegeben von E. Lüthgen. Bd. 5. Bonn u. Leipzig 1921, Kurt Schroeder. VI 
u. 132 S. 

Die Verfasserin will die Gesetzlichkeit, die sie in der abendländischen Kunst: 
in der Malerei, Plastik (mit Ornamentik S. 66 ff.) und Architektur, erkannt zu haben 
glaubt, als eine allgemeine, den Norden vom Süden scheidende Oesetzlichkeit er- 
weisen (S. 30), die es freilich nicht ausschließt, daß Bestandteile südlicher und nörd- 
licher Phantasie und Form sich fortwährend mischen und in Wechselwirkung stehen 
(S. 65, €6, 60 f., 55 mit 119°9). Die Wechselwirkung erklärt die Verfasserin dahin, 
daß schließlich doch nur das Wesensverwandte aufgenommen wird (S. 39). Aber 
dann bleibt die im Wesensverwandten liegende Beziehung bestehen. Die Verfasserin 
erkennt noch eine andere an: »... Italien und Deutschland (sind) die am weitesten 
auseinander tretenden Pole europäischer Kunst, zwischen denen die größte Span- 
nung, aber auch die größte Anziehung besteht« (S. 66: das Ruhende — das Schwei- 
tende; das Begrenzte — das Unendliche; S. 89: die harmonische Schönheit — das 
Unendliche; dazu noch S. 77 f.: das Mühevolle — das Ausgeglichene). 

Bei dieser auf eine allgemeine Oesetzlichkeit gegründeten Scheidung, die aber 
keine absolute Trennung bedeuten soll, ist es der Verfasserin um die Eigengesetz- 
lichkeit und auch um die Eigenartigkeit (S. 31, 50) der nicht »klassischen« Kunst zu 
tun. »Gemeint ist die Kunst«, die als »nordisch«, als »gotisch« bezeichnet wird, 
anders ausgedrückt, die ganze europäische Kunst mit Ausnahme der Renaissance 
und des Klassizismus (S. 30)'). Ihre allgemeine Oesetzlichkeit soll dem positiven 
Bestand nach aufgezeigt werden, »nicht als Negativum der klassischen Kunst 
gegenüber« (S. 30). Das bildet den Kern der Schrift. Er teilt sich, man kann 
wohl sagen, in einen theoretisch-kritischen Teil, in dem ein doppelter Typ des 
künstlerischen Sehens und ein doppelter Typ der künstlerischen Raumgestaltung 
einschließlich der Bildgestaltung unterschieden werden, und in einen historisch- 
empirischen, mit kritischem Einschlag. Durch ihn sollen an Hand des kunstge- 
schichtlichen Materials, das allerdings auf die Malerei, die Plastik, die Architektur 
in ungleichem, abnehmendem Maße verteilt wurde, während die Zeichnung ganz 
durchfiel, und unter Verwertung einschlägiger Literatur das »nordische« Sehen und 
der »nordische«e Raum in ihrer Eigengesetzlichkeit und Eigenwertigkeit aufgezeigt 
werden. Im Gegensatz zur Renaissancetheorie (S. 29, 31, 33, 43, 61). Ihre Allein- 
herrschaft, die nicht auf die Renaissance selbst zurückgeht, sondern vielmehr von 
Frankreich »alten Neigungen des französischen Oeistes zufolge- ihren Ausgang 
nahm (S. 93), hat es mit sich gebracht, »daß noch so gut wie uneingeschränkt, 
mindestens vorwiegend bis in die jüngste Zeit hinein die europäische Kunst aus- 
schließlich nach den Maßstäben der renaissancistischen Fernbildtheorie bewertet 
wird« (S. 33). Ein Grund liegt allerdings auch darin, »daß eben nur die Renais- 
sance eine begriffliche klare Darlegung ihrer Ziele mit dem dogmatischen An- 
spruch auf Allgemeingültigkeit ihrer Gesetze ... ausgebildet hat« (S. 33), während 
die nordische Kunst ihres irrationalen Charakters wegen (S. 77) und bei der Eigenart 
ihres Weltbildes, dem das Rational-Konstruktive nicht eigen ist (S. 76), dazu nicht 
gelangen konnte. Es war ihr ihrem ganzen Wesen nach nicht darum zu tun: »eine 
solche Kunst vermittelt keine Erkenntnisse, sondern Anschauungen« (S. 87). Ein 
letzter Grund für den Imperialismus der Renaissancetheorie ist auch in dem mit 

') Wo es sich um die Wiedergabe der Gedanken handelt, erfolgt sie fast durch- 
wegs im engen Anschluß an den Text der Schrift. 
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Recht »unfruchtbar« genannten Gegensatz von Idealismus und Realismus zu sehen, 
der mit dem Ende der Renaissance aufkam. 

Wenn sich nun die Verfasserin mit ihrer Schrift gegen diese stark verwurzelte 
Vorherrschaft der Renaissancetheorie wendet, um der nordischen Kunst ihr Eigen- 
recht zurücizugeben, so weiß sie, daß sie das nicht als erste tut: »Der Vorstoß 
Worringers und weiter die Kunstanschauung des Expressionismus sind Bahnbrecher 
für die Abkehr von der Alleinherrschaft der klassischen Kunsttheorie auch für Laien- 
kreise geworden« (S. 33). Und doch begegnet man der »italienischen Einstellung « 
gerade in Teiluntersuchungen noch auf Schritt und Tritt, während die allgemeine 
Kunstwissenschaft sich immer mehr davon freimacht (S. 96). Wenn, von der anderen 
Seite gesehen, Beschreibungen des wirklichen Tatbestandes hinsichtlich der nordischen 
Kunst in Fülle zu verzeichnen sind ($. 31, 46, 115 ?D, 116, 118), so fehlt doch ihre 
Ausweitung zur Gesetzlichkeit (S. 29, 42), vollends der Aufstieg zur Erkenntnis der 
durchgehenden Gesetzlichkeit und von da dann wieder der Abstieg bis zu den 
feinsten Abstufungen, um auch für die Einzeluntersuchungen den rechten Gesichts- 
punkt zu gewinnen (S. 33). In den Arbeiten von Riegl und Jantzen, sagt die Ver- 
fasserin, sind für die niederländisch-holländische Malerei des 17. Jahrhunderts die 
Erscheinungen des Freiraum- und Nahraumbildes bereits beschrieben worden, man 
braucht nur noch das allgemeine Gesetz darin zu erkennen. (In einzelnem wider- 
spricht die Verfasserin Jantzen im Sinne ihres Standpunktes [S. 40 ff.].) Es legt sich 
dann für die Raumdarstellung des 15. Jahrhunderts sachlich wie methodisch die Frage 
nahe, »ob nicht eine Wesensgleichheit mit den Erscheinungen der späteren Formen« 
bei denselben Völkern vorliege (S. 34). Kern und Doehlemann erkannten trotz des 
Dogmas von der Perspektive die gute Raumwirkung bei den Niederländern an 
(S. 34 f.). Auch Wallerstein »beobachtet« in der oberdeutschen und niederländischen 
Tafelmalerei der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts »trotz seiner engen Dogmatik 
immer wieder staunenswert starke Raumeindrücke, die durch optisch - malerische 
Mittel des Lichtes, des Schlagschattens, der Schrägstellung der Dinge erreicht sind: 
bei Moser, Multscher, Witz (S. 117). Das wollen nur Beispiele sein, wie die Ver- 
fasserin von ihrem Standpunkt zur Literatur Stellung nimmt. Ein Urteil darüber darf 
ich mir nicht gestatten. Das Grundsätzliche der Theorie: es lassen sich vor allem 
zwei Iypen des künstlerischen Sehens und zwei Typen der künstlerischen Raum- 
gestaltung begrifflich unterscheiden und im Sinne von Grundrichtungen auch ge- 
schichtlich aufzeigen. Das eine Sehen ist das körperlich-taktische (S. 30), das von 
dem körperlichen Einzelgegenstand (S. 28, 29) ausgeht, den es in erster Linie in 
seinen Örenzen, die Assoziationen von Tasterfahrungen wecken, sieht und zwar mit 
ruhender (S. 29), fixierter (S. 72) Augenstellung. (Inwieweit ein solch fixiertes Sehen 
psychologisch möglich, das ist eine Frage für sich [S. 23, 24, 25].) Ihm entspricht 
das Fernbild (S. 29). »Die Gesetze des Fernbildes und seine Raumvorstellung sind 
gebildet aus dem Bedürfnis, ursprünglich körperhafte Formvorstellungen ins Optische 
zu übersetzen« (S. 26, 28, 35). 

Das leistet die Linearperspektive (S. 27, 30): sie bringt den Raum in seiner 
Verkleinerung als Tiefenerstreckung zum Bewußtsein (S. 29). Er ist ein von innen 
gesehener Hohlkörper (Kastenraum, Bühnenraum), der sich für das Auge nach der 
Tiefe verengt (S. 27 f., 35). Er ist ein Raumausschnitt (S. 26, 27) aus dem umfassen- 
den Raum. Die Figuren bilden durch ihre Lage und Stellung zueinander den Raum, 
der etwas indirekt Gegebenes, Konstruiertes, Abgeleitetes ist (S. 29). Für die Bild- 
organisation ist das wichtigste, daß Bildraum und Beschauer durch die ideelle Wand 
getrennt sind (S. 30). Alles im Bild muß auf das Raumzentrum, den Schnittpunkt 
der Tiefenlinien bezogen sein. Die Grundebene des Bildraumes steht rechtwinklig 
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zur vorderen Bildfläche, die Rückwand parallel zu ihr. Das Ganze wie das Einzelne 
sind vom Gesetz der Frontalität beherrscht (S. 29). Die Verfasserin entwickelt diese 
Bestimmungen großenteils in kritischer Stellungnahme zu Troß und seinem Versuch 
(Das Raumproblem in der bildenden Kunst), »das Formproblem im Anschluß an 
Fiedler-Hildebrand umzubiegen in das Raumproblem im Sinne einer allgemeinen 
Gesetzlichkeit« (S. 22). Mit der Kritik an Troß entspricht die Verfasserin wenigstens 
grundsätzlich einer schon von anderer Seite erhobenen Forderung. 

Nun gibt es noch ein anderes künstlerisches Sehen, eine andere künstlerische 
Raumgestaltung und mit ihr einen anderen Bildbau. Man könnte sagen, sie sind in 
allem das Gegenteil des erstgenannten Typus. Und man kann diesen den künst- 
lichen, den andern den natürlichen heißen. Dieses andere Sehen ist kein künstlich 
unbewegtes, kein fixiertes, sondern frei schweifend (S. 28, 30, 72). Der Raum ist 
nicht konstruierter Kastenraum oder Bühnenraum, sondern der Freiraum (S. 28), ge- 
geben (S. 29), unendlich und ungegliedert (S. 31: nach Gerstenberg, Deutsche Sonder- 
gotik S. 111), erfüllt von einer über alle Formen hinströmenden, aus dem Unendlichen 
stammenden und dahin zurückfließenden, besonders in Licht und Luft sich mani- 
festierenden Bewegung (S. 63), die sich auch in ebenso unübersehbarer Vielseitig- 
keit verästeln kann (S. 74). Er ist ohne kristallinische Klarheit (S. 49). Dieser Raum 
ist körperlos (S. 28), nicht ein Körper, sondern ein die Körper Einschließendes, ein 
die Körper, zusamt dem Beschauer (S. 28, 30), Umfassendes (S. 27, 44). Dieses 
Raumsehen erfaßt zuerst das Ganze des umfassenden Raumes. Es geht vom Unbe- 
grenzten, vom Unendlichen aus (S. 63), nicht vom Einzelkörper (S. 29). Diesen sieht 
es im Raum, nicht losgelöst in seiner Körperlichkeit, nicht in seiner plastisch-tekto- 
nischen Form. Es ist ein zum Erleben gesteigertes Sehen (S. 81). Für die Oestal- 
tung dieses Raumes gibt es andere Mittel als das der Linearperspektive (S. 29 f.). 
Es sind die optisch-malerischen Mittel des Lichtes, der Farbe, des Schlagschattens, 
der Überschneidung, der freien Verteilung der Figuren und Gegenstände im Raum 
(S. 35, 36, 39, 117). Mit der Linearperspektive kommt die Trennung von Bildraum 
und Beschauer in Wegfall (S. 30). Auch der rechtwinkelige, parallele, frontale Bild- 
bau (S. 36). Die bildliche Darstellung bekommt einen neuen formalen Sinn: es 
handelt sich nicht mehr um die Bildfläche als Bedingung für die Überführung des 
Körperlichen ins Optische und Räumliche, sondern um die Bedingung für die Ver- 
anschaulichung und Festigung der sonst ins allgemeine verfließenden und eigentlich 
unkörperlichen Vorstellung (S. 33). Diese Art von bildlicher Darstellung kann in 
dem ihr zugeordneten Sehen, dem im Freiraum schweifenden (das etwas anderes 
ist als rein psychophysisches Bewegungssehen), Bewegungsvorstellungen auslösen, 
die nicht der Formklarheit dienen, sondern dazu, die Gegenstände in einen größeren 
Zusammenhang hineinzureißen (S. 30). 

Dieses Sehen, dieser Raum, dieser Bildbau ist nordisch: »Der Frei- und Bewe- 
gungsraum bildet die Gesetzlichkeit der nordischen Kunst« (S. 31, 43, 76). Nur fehlt 
die sie darstellende Theorie (S. 31), zum Teil sogar der Begriffsapparat (S. 50, 52: 
für das Relief). 

In der merkmalreichen, begriffsklaren Entgegensetzung der beiden Grundtypen, 
die hier wiederzugeben versucht wurde, sehe ich, um es mit einer Steigerung zu 
wiederholen, den Kern und den Wert der Schrift, die in einem qualitativen Sinn 
sammelt, was schon gelehrt wird. Und noch in einem anderen liegt ihr Wert: in 
der Entschiedenheit, das Nordische in seiner Eigengesetzlichkeit und seinem Eigen- 
wert erkennen und herausheben zu wollen. Aus ihr erklärt sich auch der zu oft 
sich wiederholende »Protest« (S. 28 f., 31, 33, 35, 43, 45, 46, 48, 50, 70, 73, 77, 115°») 
dagegen, daß gerade die nordische Kunst nach einer andersgearteten verstanden 
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und bewertet, auch ihre Entwicklung an Drehpunkten davon hergeleitet und ihre 
Stufe darnach bemessen werden soll (S. 43). Zum Autonomen tritt noch das Auto- 
gene: »Und dieses Freiraumgefühl kann die deutsche Malerei nirgends hergenom- 
men haben, als aus sich selbst« (S. 44). »Dieser Raumsinn ist nicht weiter ableit- 
bar, sondern ursprünglich« (S. 46). Zwei assertorische Urteile — oder wenn man 
das eine für apodiktisch nehmen will, diese zwei logisch knappen Urteile sind zu 
wenig angesichts des Problems, das sie entscheiden sollen. Wenn schließlich (S. 62) 
doch noch die Frage »nach den Trägern der Freiraumvorstellung« gestellt wird, so 
wird sie doch auch wieder zu kurz beantwortet. Es heißt wohl mit Recht: »Die 
allgemeine Beobachtung, daß die Kunst des nördlichen Europa ... zur Freiraum- 
vorstellung neigt, der Süden zur Bühnenraumdarstellung, lokalisierte diese Erschei- 
nungen zunächst nur rein geographisch... (S. 62). Darauf folgt: »Jedoch genügt 
für so durchgehende Züge der künstlerischen Phantasie nicht die Feststellung ihrer 
geographischen Verbreitung, es muß eine ebenso bleibende Grundlage angenommen 
werden, und diese bietet sich allein im Begriff der Rasse«. Schließlich wird nur 
noch das streitverursachende Wertmoment vom Rassenbegriff abgetrennt, Rasse zu- 
sammengestellt mit der »volksmäßig bedingten Phantasie« (S. 62, 73). Damit ist aber 
das Problem weder formal-logisch noch sachlich gelöst. Will man wissen, was Rasse 
ist, so steht man formal-logisch vor einem Negativum und sachlich fragt man weiter, 
wie verhalten sich Rasse und Phantasie funktionell und substantiell zueinander? 
Auch der Übergang von der germanischen Rassengrundlage zur deutschen Kunst 
und die Gleichsetzung von deutsch und germanisch »unter Umständen« ist zu leicht 
gewonnen (S. 62 f., 1199). Was von der germanischen und der romanischen Phan- 
tasie auf S. 63 ausgesagt wird, läßt an die Unterscheidung der zwei Grundrichtungen 
der Einbildungskraft denken, wie sie ©. Wulff nach Ribot vertritt (Zeitschr. f. Ästhetik 
u. allgem. Kunstwissensch. XVII, S. 194 f. mit Anm.). 

Im empirischen Teil weiß die Verfasserin ein ausgewähltes Material der nordi- 
schen Kunstgeschichte, gestützt auf einschlägige Literatur (Gerstenberg, Dvoräk, 
Pinder, Dehio, Braune, Voll, Schmarsow, Lüthgen und andere), im Sinne ihrer 
These zum Sprechen zu bringen. Da und dort ist sie der Gefahr des Hineinsehens 
doch nicht entgangen (z. B. S. 40: Rogier van der Weyden, Lukas die Madonna 
zeichnend, München; Hugo van der Goes, Sir Edward Bonkil mit Engeln, Schloß 
Holyrood bei Edinburgh). In methodischer Hinsicht wäre eine stärkere Berücksichti- 
gung der kunstgeschichtlichen Entwicklung und ihr entsprechend eine stärkere Diffe- 
renzierung, als sie etwa die S. 39, 41 f., 52, 53, 56, 118°) bieten, notwendig gewesen. 
Besonders vermißt man das tiefere Eingehen bei der Architektur. Der Versuch, letzte 
durchgehende Oesetzlichkeiten aufzufinden, läuft allzu leicht Gefahr, im Formelhaften 
zu enden. Ins Formelhafte geriet die Verfasserin, wenn sie schreibt: »Die mittel- 
alterlich-nordische Plastik hat schon von vornherein den Körper entmaterialisiert. 
Als Träger optischer Bewegungsreize ist der Eindruck der Schwere, der Körperlich- 
keit, schon ausgeschaltet« (S. 54). Dem ist doch ein Stück entgegen, wie der be- 
deutende thronende Christus im Bayrischen Nationalmuseum (M.A. 115): »ein Haupt- 
stück der romanischen Plastik Bayerns«. Dazu noch manches andere Werk, das 
nicht mehr der Romanik angehört (4016, M.A. 1644, M.A. 1280, 19/146. Von dem 
Plastikkatalog wird demnächst der erste Band erscheinen). Und wenn die Verfasserin 
speziell von der gotischen Plastik sagt: »Die Arbeit des Auges besteht nicht im 
Verfolgen und Klarlegen der Körpervorstellungen (?), des Verhältnisses der Glieder 
untereinander, dem Widerspiel von Körper und Gewand, dem Ausgleich von Stütze 
und Last, sondern im Aufnehmen und Verfolgen von Bewegungsreizen an sich .. .« 
(S. 50, 54), so ist diese Charakteristik zu sehr nach einer Seite hin gediehen. 
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Vöge stellte in seinen, wie O. Wulff unlängst erst schrieb (Zeitschr. f. Ästhetik u. 
allgem. Kunstwissenschaft XVII, S. 189), »grundlegenden Forschungen« fest: »Eine 
unentbehrliche Vorstufe (sc. für die Ausbildung des gotischen Schwunges) war die 
Entdeckung oder Aufnahme des Spielbeins, die Erlösung aus der Starre zu lebendigem 
Rhythmus. Reims hat, scheints, die entscheidende Rolle gespielt ... hier, wo mehr 
als anderswo in Frankreich die Plastik ihrer Würde sich bewußt geworden ist, sind 
die Probleme der Stellung und Haltung mit größerem Ernst erfaßt« (Repertorium 
für Kunstwissenschaft XXVII [1904], 3). Daß von Frankreich die Rede ist, bedeutet 
für diesen Fall nicht Kunst des »Südens«, mag das Fortleben der Antike wie immer 
gewertet werden. Es handelt sich um das Werden eines gotischen Spezifikums. 
Was aber am Werden innerlich beteiligt ist, ist im Gewordenen enthalten. Eine in 
die Tiefe dringende Systematik muß es zutage fördern. Für keinen Fall dürfen ihre 
Bestimmungen so lauten, daß sie es foto genere ausschließen. Die Systematik darf 
nicht als eine Art Metaphysik über die Arbeit der Entwicklungsgeschichte hinweg- 
sehen, mögen auch auf einem anderen Gebiete, dem der philosophischen Erkenntnis- 
theorie, Entstehung und Gültigkeit zwei getrennten Begriffsreihen angehören. 

Den Aussagen der Verfasserin über die mittelalterliche nordische Plastik liegt 
ein Formgesetz zugrunde. Es lautet: »Die einigende Formvorstellung für die gotische 
Plastik — einige Zeilen später wird auch die romanische mitinbegriffen — ist weder 
die Fläche, noch der Körper ... Es handelt sich in der nordischen Plastik nicht 
darum, die Figur von vorn nach hinten abzulesen, sondern die Figur steht im 
Gegenteil als kubisch nach vorne drängend da« (S. 50). Ich möchte diesem Gesetz 
für jeden Fall heuristischen Wert zuerkennen. Ein weitergehendes Urteil steht mir 
nicht zu. Werke wie »Ekkehard« und »Uta« von den Naumburger Figuren scheinen 
mir dem Gesetze nicht zu unterstehen. Für jeden Fall gehen die bemängelten Aus- 
sagen noch über das Gesetz hinaus. Das Formgesetz, betont die Verfasserin, gilt 
auch für das Relief, selbst wenn es ganz flach ist (S.51f.). Und auch für die 
Malerei: »Plastik und Malerei stehen unter der gleichen Raum- und Formvorstel- 
lung und der gleichen Gesetzlichkeit« (S. 54). Eine solche Ausweitung entspricht 
formal gewiß dem Gesetzescharakter: /exr sit universalis. Daß sie positiv zu Recht 
besteht, zeigt sich, meint die Verfasserin (S. 53), am klarsten in dem Kreis nordischer 
Malerei, der zuerst räumlich-plastischen Vorstellungen Bildgestalt gab, in der böh- 
mischen Kunst. Der Herleitung der böhmischen Kunst aus Italien gegenüber will 
die Verfasserin auf das Nordische im Entscheidenden, in der Raumvorstellung und 
Raumgestaltung, hinweisen. Als Unterlage dient das Glatzer Marienbild in Berlin. 

In Malerei und Plastik ist es der Frei- und Bewegungsraum, in dem das Quel- 
lende, nach vorne Drängende, Schwellende erscheint (S. 55). So erscheint, vielleicht 
darf man sagen, der Raumbegriff der allgemeinen Theorie wieder im System der 
Künste. Auch der Raum der Architektur in Gotik und Barock ist der Frei- und Be- 
wegungsraum (S. 57). Schon die Raumgestaltung des romanischen Stiles (S. 58) ist 
von der Freiräumlichkeit bestimmt (doppelchörige Anlage, Lettner, Neigung zur 
Weite, Gruppierung). Und nun der Schluß ($. 60): Die Freiraumvorstellung verbin- 
det Gotik und Barock. Über die Renaissance hinweg. Sie ist nicht mehr absolute 
Norm. Sondern Zwischenspiel (S. 60), Sondererscheinung neben den europäischen 
Stilen Gotik und Barock (S. 65), so gut wie die deutsche Sondergotik Sondererschei- 
nung ist (S. 65). Weniger pointiert klingt eine andere Stelle, die doch wohl auch 
die Meinung der Verfasserin wiedergibt: «Die drei Formen der Raumanschauung in 
der abendländischen Kunst, für die der Raum immer Hauptangelegenheit bleibt, 
sind der romanisch-gotische Frei- und Bewegungsraum, der geschlossene Bühnen- 
raum der Renaissance und der Barock als Durchdringung und Zersetzung des Bühnen- 
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raumes mit der freiräumlichen Anschauung (S. 60 f.). Die Antike hat die Verfasserin 
sunwillkürlich« (S. 127) an allen Stellen übergangen. So sehr es methodisch an- 
spricht, mit einer Idee einen möglichst großen Stoff zu bewältigen, die europäischen 
Stile zurückzuführen auf den Freiraum oder Bewegungsraum und die Renaissance 
als Sondererscheinung zu betrachten, heißt doch die Anschauung völlig durch Be- 
griffe ersetzen und die Begriffe an das kunstgeschichtliche Material heranbringen, 
nicht sie aus ihm gewinnen. Am wenigsten entspricht diese Beurteilung der Renais- 
sance ihrer kulturgeschichtlichen Bedeutung. 

Hinter dem, was die Verfasserin in dem großen Kapitel »Vom Raum« zu sagen 
hatte, tritt das Kapitel von der Form sehr stark zurück. Zum einen Teil findet man 
hier schon bekannte Gedankengänge wieder, zum Teil solche, die nur lose mit 
dem Formproblem im engeren Sinne zusammenhängt, eine Eigentümlichkeit, die, 
man darf sagen, der Schrift anhängt. Sie ist nicht aus einem Guß, das Vorwort 
weist selber darauf hin (S. V). 

Es werden die taktisch-tektonischen Werte, die der Veranschaulichung der 
Körperlichkeit der Einzeldinge dienen, und die optischen Werte, die das Körperliche 
aufsaugen, unterschieden (S. 71, 73). Einiges wird auch über die Farbe im Sinne 
dieser Unterscheidung gesagt. Die Wahl zwischen diesen Werten wird dem Be- 
lieben des Künstlers entrückt und auf den Sehtypus zurückgeleitet, »mit dem der 
Künstler tiefer in der Rasse und volksmäßig bedingten Phantasie verankert ist« 
(S. 73). Das ergibt wieder die Scheidung von Süden und Norden. Von der Form 
heißt es, sie sei im Sinne des Südens auf das leicht Faßliche, Einfache, das Orga- 
nisch-Struktive, das Bleibend-Gültige abgestellt. Die Dinge werden in eine von 
ihnen unabhängige Ordnung und Harmoniebeziehung gebracht: in die Regeln des 
Bühnenraumbildes (S. 75). Da möchte man nur fragen, ob bei dieser Betonung des 
mechanischen Bildbaues nicht doch das, was Wölfflin die neue Bildform und die 
neue Gesinnung genannt hat, in der klassischen Kunst ausgeschaltet worden ist. 
Auf die nordische Form kann man Aussagen — wenn sie auch nicht in ihnen Sub- 
jekt ist — beziehen wie: es wohnt ihr ein Drang inne, die Dinge nicht abgelöst zu 
sehen, sondern über sie hinaus ein Allgemeineres spüren zu lassen, sehr verschieden 
von dem Übergeordneten klassischer Harmoniebeziehung ($S. 76). Es gibt aber auch 
Werke nordischer Kunst, wo der Bewegungsdrang sich an der Wirklichkeit gesättigt 
hat, wo sie ihm genug ist. Hierher gehört auch — wenn schon nicht in innerem 
Anschluß gerade an die letzte Aussage, vielmehr als Abschluß — das an einem 
anderen Ort stehende Wort: »... die ‚Formlosigkeit‘ ist positiv ausgedrückt, das 
Leben und Weben im Unendlichen« (S. 66). 

In diesem Worte begegnen sich die auf die Formelemente gerichtete und die 
nach den geistigen Voraussetzungen forschende Betrachtungsweise. Die Verfasserin 
widmet letzterer noch ein eigenes Kapitel mit der Überschrift »Die Geistigkeit des 
Künstlers«. Darin steht aber wenig über die geistigen Voraussetzungen (S. 81, 86 f.) 
oder über die seelische Grundlage (S. 67) der nordischen Kunst. Das beste dürfte sein 
die Kritik an Worringers Konstruktion vom »gotischen Menschen« (S. 92, dazu $. 76, 
120 *)) mit der Abweisung eines dualistischen Unbefriedigtseins und mit der Fest- 
stellung: »In der Gotik lebt beides, Überschuß und Sachlichkeit« (S. 92, 97). Ob 
man aber das Vorhandensein »innerer Misere« abweisen kann (und anderes) kurz- 
hin mit der Frage: »Sehen ... die Naumburger Stifterfiguren .... aus, als ob sie 
an ‚innerer Misere‘ litten?« Gerade sie sind nicht alle psychologisch gleich gestimmt. 
Eine metaphysische Deutung muß das berücksichtigen und es erst erledigen. Weitere 
Merkmale der nordischen (und der ihr entgegengesetzten südlichen) seelischen Grund- 
haltung enthält der gut geprägte Satz: »Erkenntnis fordert Abstand, Erlebnis Nähe, 
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Bild und Beschauer umfaßt ein Gemeinsames, das Erlebnis und der umfassende 
Raum (S.8!, 87; z. v.79f.). Oder: »Es ist germanische Kunstauffassung, daß die 
Eindringlichkeit des Erlebens im Erfassen der Dinge schon genügt, ohne berechen- 
bare Ordnung (S. 88, 75). Reicher ist der Ertrag des Kapitels, wenn es sich handelt 
um die Wandlungen der geistigen Voraussetzungen von Dürer, der als erster mit 
der Renaissancetheorie bekannt geworden ist und sich an ihr des Andersseins der 
deutschen Kunst bewußt wurde ($S. 87), bis zur Gegenwart. Da sieht man in die 
Hintergründe von Klassizismus, Romantik, Historismus, Impressionismus und Ex- 
pressionismus. (Das rechtfertigte eine Aufnahme der Arbeit in das Literaturverzeich- 
nis, das Landsberger seiner Schrift über Impressionismus und Expressionismus bei- 
gegeben hat.) Nur vermißt man das Zurückgreifen auf die formale Betrachtungs- 
weise, der die früheren Stile hauptsächlich unterstellt waren. Von dem, was zur 
Kritik des Expressionismus, die keine Ablehnung schlechthin sein will (S. 127) gesagt 
ist, sei die Stelle, die mir die wichtigste zu sein scheint, ausgehoben. Sie lautet: 
»Wenn der Expressionismus als Kunst einer Weltanschauung, die aus dem Mate- 
rialismus heraus zum Geistigen dringen will, und dies Geistige als Kosmisch er- 
lebend ... als Ganzes voll lebendigen Kräftezusammenhanges setzen will, so darf 
er nicht länger Abstraktion mit Metaphysik verwechseln« (S. 110). Gemeint ist die 
bis zum Akosmismus übersteigerte Naturferne. Metaphysik wird also, um es kurz 
so auszudrücken, dem Expressionismus — ein Sammelname, was tut’s — zugebilligt. 
Andere Kritiker des Expressionismus meinten schon, das Metaphysische liege außer- 
halb der Reichweite der Mittel der bildenden Kunst. Es bleibt aber noch die Frage, 
wie wir überhaupt zum Metaphysischen kommen. Es ist eine einfache, doch zeit- 
gemäße Antwort: »Was hilft alle Bewunderung des Mittelalters, solange man nicht 
selbst in irgend einer Form wieder Mittelalter ist« (S. 111). Natürlich nicht in imi- 
tativer. 

Noch muß gesagt werden, daß die Arbeit herausgewachsen ist, wie das Vorwort 
es verrät und wie Anlage und Ausführung es erkennen lassen, aus einer Kritik der 
Fiedler-Hildebrandschen Kunstlehre. Die Frage: Ist in dieser Kunstlehre eine allge- 
meine Öesetzlichkeit formuliert?, bildete die ursprüngliche Problemstellung. Ein Ver- 
gleich mit den Renaissancetheoretikern (vor allem Leonardo, auch Alberti) ergab 
überraschende Übereinstimmungen im Grundsätzlich-Formalen. Das läßt die Allge- 
meingültigkeit der Theorie verneinen. Das ist der Inhalt der ersten drei Kapitel. 
Des Näheren kann darauf nicht mehr eingegangen werden. Es schien sich mir, 
hinter gleichlautenden Wendungen da und dort (z.B. die Kunst eine Wissenschaft, 
5.7f.) doch ein verschiedenartiger, durch die Entwicklungsstufe der Gesamitkultur 
bedingter Sinn zu verbergen. Im Manuskript war die Arbeit, wie das Vorwort an- 
gibt, schon 1918 im wesentlichen fertig. Die seitdem erschienenen Schriften; Dvoräk, 
Idealismus und Naturalismus in der gotischen Skulptur und Malerei; Lüthgen, Die 
abendländische Kunst des 15. Jahrhunderts — zu vergleichen die eingehende Be- 
sprechung in Zeitschr. f. Ästhetik u. allgem. Kunstwissensch. XVII (1923;4), S. 186 ff. 
von O. Wulff, der entwicklungsgeschichtlich manches genauer wenn nicht richtiger 
sieht, aber mit dem italienischen Maß mißt (S. 193 unten, 179) —; Grunewald, 
Germanische Formensprache, sind wenigstens noch in den Anmerkungen berück- 
sichtigt. Hagens Deutsches Sehen, das erst 1920 erschien, die stark umgearbeitete 
Neuauflage 1923, ist genannt. Zu Spengler, Der Untergang des Abendlandes, glaubt 
die Verfasserin eine Art kunsthistorischen Kommentars geschrieben zu haben: ohne 
es zu wissen und zu wollen. »Daß der unendliche Raum Urerlebnis und Symbol 
der ganzen abendländischen Kultur ... ist, das hat das Buch von O. Spengler ... 
dargelegt« (S. VI). Die Apokalypsenstimmung der Geschichtsphilosophie Spenglers, 
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die J. von Schlosser eine dilettantische schilt (Die Kunst des Mittelalters, S. 7) teilt 
die Verfasserin nicht (S. 132). 

Es wurde eingangs bemerkt, daß es sich in dieser Schrift um die Eigengesetz- 
lichkeit und auch um die Eigenartigkeit der nicht klassischen, der nordischen Kunst 
handelt. Wie wird die Wertfrage behandelt und gelöst? Vor allem wird es abge- 
lehnt, daß der Wert nach einem »landfremden« Maßstab bestimmt wird, der eine 
Überlegenheit der klassischen Kunst ergibt und ergeben muß ($S. 31, 66, 93). An 
einer Stelle (S. 50) wird eine Terminologie gefordert, aus der alle Anklänge wert- 
herabsetzender Art geschwunden sind. Die Bewertung wird noch weiter zurück- 
geschoben. Nach Scheidung der taktisch-tektonischen und der optischen Werte heißt 
es (S. 71): »Ein künstlerischer Oberwert kann keinem von ihnen von vornherein 
zugebilligt werden, da ja das Sichtbare, an sich künstlerisch gleichgültig, künst- 
lerisch erst durch die Aufnahme in das Kunstwerk wird. Was aufgenommen wird, 
darüber entscheidet die Sehweise, der der Künstler, das Volk angehört (S. 71). Da 
steht man aber vor letzten Tatsachen, über die keine allgemein gültigen Werturteile 
mehr gefällt werden können. Es gibt dafür keine letzte Instanz mehr (S. 73). Es 
bleibt nur die Anerkennung einer Mannigfaltigkeit von Weltbildern, die auf ver- 
schiedenen Arten des Sehens, überhaupt auf verschiedenem Verhalten zur Welt beruhen 
(S. 86, 94). Aus dieser unendlichen Vielheit lösen sich bestimmte national und rassen- 
mäßig geformte Arten heraus, die in Europa in das südliche und nördliche Welt- 
bild sich sondern (S. 94). Renaissance und nordische Kunst, romanische und germa- 
nische Anschauungswelt dürfen nicht gegeneinander ausgespielt werden (S. 75). Von 
einer anderen Seite her lassen sich wohl Wertunterschiede feststellen: es gibt 
Zeiten, in denen die künstlerische Vorstellungskraft entweder verkümmert oder 
noch nicht entwickelt ist. Liegt aber nicht darin auch eine Wertung, wenn vom 
Standpunkt der abendländischen Stilentwicklung aus die Renaissance als Zwischen- 
spiel (5. 60) bezeichnet wird? Und wenn sich die Sehweise mit kulturgeschichtlichen 
Momenten verbindet, bleibt sie dann von Werten frei? Ist anderseits die Unterschei- 
dung: die künstlerische Vorstellungskraft zu Zeiten entweder verkümmert oder noch 
nicht entwickelt, nicht zu leicht gemacht? Man denke an die Bewertungen der 
ägyptischen, der frühgriechischen, der etruskischen, der mittelalterlichen, der asia- 
tischen Kunst. 

Für Einzelheiten ist kein Raum mehr. Nur ein paar. Warum steht neben Syrlin, 
Stoß, Riemenschneider, Backofen, Dreyer, nicht der Landshuter Leinberger (z. B. 
Magdalena im Bayerischen Nationalmuseum)? L. Richter ist doch für Carstens, Cor- 
nelius, Rethel kein vollgültiger Zeuge (S. 94 f.). Außerdem läßt man ihn allzu oft 
das Gleiche sagen. Von Dürer heißt es: »Weniger, als oft angenommen wird, hat 
die südliche Kunst Dürer um die sichere Richtung gebracht, es besteht vielmehr ein 
unbefangenes Nebeneinander« (S. 89). Hier wird die Unbefangenheit doch zu stark 
betont. Aus den Verhältnissen zur Zeit des Druckes wird es sich erklären, warum 
man des öfteren Druckfehlern begegnet (z. B. S. 30 unten, 44 unten, 51 gegen die 
Mitte, 73 unten, 89 unten). Einmal ist auch Jakob Burkhardts Name verdruckt (S. 95). 

München. 

Georg Schwaiger. 


